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Vorwort
Mit dem vorliegenden Heft tritt Stefan Keym in die Herausgeberschaft
unserer Mitteilungen ein, der aus langjähriger Mitgliedschaft in unserer
Arbeitsgemeinschaft und durch seine einschlägigen Arbeiten den meisten
wohlbekannt ist. Am 1. April 2019 ist er dem Ruf auf den Lehrstuhl für
Historische Musikwissenschaft am Institut für Musikwissenschaft der Uni-
versität Leipzig gefolgt und hat seinen Dienst in der Nachfolge von Helmut
Loos angetreten. Wenn beide zusammen mit Klaus-Peter Koch nun gemein-
sam die Herausgabe der Mitteilungen bewerkstelligen, so signalisiert dies
die bruchlose Fortsetzung der Kooperation. Fortschreitender Wandel ist in-
tendiert, ein gleitender Übergang nach den gegebenen Möglichkeiten ange-
bahnt. Längst hat sich eine neue Generation von Forschenden der Musikge-
schichte in Mittel- und Osteuropa angenommen, und es ist bemerkenswert,
mit welcher Unvoreingenommenheit und historischer Akkuratesse sie sich
der Aufgabe widmet. Interessierte Fachgenossen sind weiterhin eingeladen,
sich der Arbeitsgemeinschaft anzuschließen, es bedarf lediglich eines Schrei-
bens an die Herausgeber. Verpflichtungen oder Kosten sind damit nicht
verbunden, Mitglieder erhalten jeweils die neuen Mitteilungen zugeschickt
und können gerne Beiträge einreichen, insbesondere Literaturberichte.
So sehr die Unvoreingenommenheit der jungen Generation von Forschen-
den zu begrüßen ist, so wichtig ist die Reflexion der eigenen Fachgeschich-
te, um die Differenzen zur älteren Sekundärliteratur begreiflich zu machen.
Nachdem in unserem Kreise die Frage nach dem Nationalen in der Musik
des 20. Jahrhunderts auf einer Konferenz im Oktober 2002 thematisiert
worden ist,1 erweist sich der Umgang mit diesem Problem in unserem Fach
immer noch als heikel. Als der Referent einer Tagung in Odessa 2009 auf
nationale Voreingenommenheit in der deutschen Musikwissenschaft einging
und auf kritische Nachfragen über den damals hochaktuellen „Fall“ Hans
Heinrich Eggebrecht berichtete,2 rief er damit den heftigen Widerspruch
1Nationale Musik im 20. Jahrhundert. Kompositorische und soziokulturelle Aspekte
der Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa. Konferenzbericht Leipzig 2002,
hrsg. von Helmut Loos und Stefan Keym, Leipzig 2004.
2Zusammenfassend Boris von Haken, „‚. . . vom lieben Gott‘. Hans Heinrich Eggebrecht
und die Debatte über seinen Einsatz bei der Feldgendarmerie“, in: Die Musikforschung
66 (2013), S. 247–264; „Der ‚Fall‘ Eggebrecht. Verzeichnis der Veröffentlichungen in
chronologischer Folge 2009–2013“, in: Ebd., S. 265–269.
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eines osteuropäischen Kollegen hervor, der sich über diese Nachrichten als
Denunziation empörte. Tatsächlich hat es auch in Deutschland sehr lange
gedauert, bis sich die Wissenschaft der eigenen Geschichte vor allem zur
Zeit des Nationalsozialismus gestellt und die Aufarbeitung begonnen hat.
Es ist also durchaus Verständnis dafür aufzubringen, dass es sich hier um
einen schmerzlichen Prozess handelt, der nur mit persönlicher Zurückhal-
tung und sachlicher Präzision einigermaßen verantwortungsvoll bewerkstel-
ligt werden kann. Dass eine Beschäftigung mit dem Thema notwendig und
auf Dauer nicht zu vermeiden ist, ergibt sich zwangsläufig aus dem Ethos
der Wissenschaft, sich der historischen Realität unvoreingenommen und
ohne ideologische Einschränkungen zu stellen.
Welche Schwierigkeiten damit verbunden sind, hat sich exemplarisch
auf einer Konferenz in Leipzig im November 2011 über Komposition in
der DDR herausgestellt. Während die mündlich vorgetragen Beiträge, Ge-
spräche und Diskussionen sich als sehr aufschlussreich und ergiebig ge-
stalteten, erwies sich die schriftliche Fassung für den Konferenzbericht
als äußerst mühevoll und langwierig. Intensiv haben sich die Veranstal-
ter, federführend Katrin Stöck als Herausgeberin der „Beiträge zur DDR-
Geschichtsschreibung“ im vorliegenden Heft, um die Sammlung bemüht,
aber dies war nicht in allen Fällen erfolgreich, insbesondere bei dem inten-
dierten Blick von außen und Vergleich mit anderen Staaten des ehemaligen
Ostblocks. Allen Teilnehmern sei gedankt, insbesondere den Referenten,
die ihre Beiträge für dieses Heft der Mitteilungen bereitgestellt haben. Ob
die inzwischen 30 Jahre nach dem Fall des Eisernen Vorhangs nun genügen,
die Problematik breiter anzugehen, bleibt abzuwarten. Das Problem sollte
erkannt sein. Historische Forschung prägt langfristig das Bewusstsein der
Menschen, ihr Handeln wird davon beeinflusst, die Zukunft gestaltet. Dass
in den Tagungen und Mitteilungen unserer Arbeitsgemeinschaft häufig hei-
kle Themen angesprochen und kontroverse Positionen bezogen worden sind,
hat die Kooperation nie belastet, es kann ja sogar befreiend wirken. Auch
in diesem Heft wird dies fortgesetzt, selbst zum Thema Fachgeschichte.
Unsere Mitteilungen bleiben ein Gesprächsforum, auf dem der freie Aus-
tausch Platz findet, Verständigung gesucht wird. Allen, die dazu beitragen,
sei herzlich für ihren Einsatz gedankt.





Katrin Stöck (Halle /Deutschland)
Vorwort
Vom 9. bis 13. November 2011 fand am Institut für Musikwissenschaft
der Universität Leipzig die Internationale Musikwissenschaftliche Tagung
„Komposition in der DDR – Theorie und Praxis“ statt. Ausgehend von den
am Institut kontinuierlich betriebenen Forschungen zur Musikgeschichte
der DDR und im Kontext der von Bernd Franke in seinen Lehrveranstal-
tungen etablierten Komponistenporträts, entwickelten Helmut Loos, Bernd
Franke, Gilbert Stöck und ich die Konzeption der Tagung.
Die Aufarbeitung der Musikgeschichte der DDR hatte sich in den Jahren
vor 2011 deutlich intensiviert, was nicht zuletzt durch die stetige Zunahme
von Monografien und Sammelpublikationen dokumentiert wurde. Während
Letztere ein thematisch weiteres Spektrum erfassten,1 nahmen die mono-
grafischen Studien vor allem zwei Phänomene in den Blick: Zum einen
wurde die Frühphase der DDR (somit die Zeit ab 1945/46 bis etwa 1961)
mit ihren Prozessen der ideologischen und strukturalen Festigung musikali-
scher und allgemein kulturpolitischer Institutionen näher beleuchtet,2 zum
anderen stand die Entwicklung und Etablierung der musikalischen Avant-
garde im Mittelpunkt von Forschungsthemen.3
1Beispielsweise durch Zwischen Macht und Freiheit. Neue Musik in der DDR, hrsg. v.
Michael Berg u. a. (=KlangZeiten – Musik, Politik und Gesellschaft 1), Köln 2004
und Musik in der DDR, Beiträge zu den Musikverhältnissen eines verschwundenen
Staates, hrsg. v. Matthias Tischer (=Musicologica Berolinensia 13), Berlin 2005.
2Beispielsweise Daniel Zur Weihen, Komponieren in der DDR. Institutionen, Organi-
sationen und die erste Komponistengeneration bis 1961 (=Analysen IV), Köln 1999;
Maren Köster, Musik-Zeit-Geschehen. Zu den Musikverhältnissen in der SBZ/DDR
1945 bis 1952, Saarbrücken 2002; Bettina Hinterthür, Noten nach Plan – Die Mu-
sikverlage in der SBZ/DDR. Zensursystem, zentrale Planwirtschaft und deutsch-
deutsche Beziehungen bis Anfang der 1960er Jahre, Stuttgart 2006; Peggy Klemke,
Taktgeber oder Tabuisierte – Komponisten in der DDR. Staatliche Kulturpolitik in
den fünfziger Jahren, Marburg 2007; abschnittsweise auch bei Gilbert Stöck, Neue
Musik in den Bezirken Halle und Magdeburg zur Zeit der DDR. Kompositionen –
Politik – Institutionen, Leipzig 2008; Bernd Fröde, Schulmusik in der sowjetischen
Besatzungszone und in der DDR bis Anfang der 1960er Jahre zwischen fachorien-
tierter Tradition und ideologischer Okkupation, Hannover 2010.
3Nina Noeske, Musikalische Dekonstruktion. Neue Instrumentalmusik in der DDR
(=KlangZeiten – Musik, Politik und Gesellschaft 3), Köln 2007; Christiane Schwert-
feger, Musik unter politischen Vorzeichen. Parteiherrschaft und Instrumentalmusik
in der DDR seit dem Mauerbau, Saarbrücken 2007; abschnittsweise auch bei Katrin
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Eine wesentliche Fragestellung, die viele der genannten Werke und die bis
dahin vorliegenden Aufsätze betrifft, zielt auf das Verhältnis zwischen ideo-
logisch-strikten Vorgaben (beispielsweise die Frage nach der musikalischen
Realisierung des sozialistischen Realismus und des Bitterfelder Weges) und
den konkreten Möglichkeiten, mit solchen Vorgaben umzugehen, bezie-
hungsweise sich solchen Vorgaben zu entziehen. Da sind auf der einen Seite
die offiziellen Schriften, bei deren Lektüre man zu dem Ergebnis kommen
könnte, die Postulate seien Realität geworden, die Ziele klar formuliert
und die Produktion zufriedenstellend mit den kulturpolitischen und ästhe-
tischen Ideen in Einklang zu bringen. Dass dem bei Weitem nicht so war,
erschließt sich beim genaueren Analysieren der Dokumente. Allmählich wer-
den das permanente Neudefinieren, die Versuche des Konkreter-Fassens der
Ideologie des sozialistischen Realismus, aber auch das stillschweigende Ad-
acta-Legen bestimmter Ideen, wie bspw. des Bitterfelder Weges nach Ab-
flauen der mit dieser Idee entstandenen Euphorie deutlich. Der Diskurs
zum musikalischen sozialistischen Realismus hat sehr unterschiedliche De-
finitionsversuche hervorgebracht, die alle nicht darüber hinweg täuschen
konnten, dass die Theoretiker den Komponisten hinterherliefen – und nicht
umgekehrt. Das Auf und Ab der Diskussionen zu dieser Ästhetik wäre nicht
entstanden, wenn diese Ästhetik eine stabile, klar erkennbare Produktion
erzeugt hätte und alltäglich geworden wäre. Die permanente Betonung ihrer
Notwendigkeit und Alternativlosigkeit zeigt die Kluft zwischen Theorie und
Realität sehr deutlich auf. Das Zwischen-den-Zeilen-Lesen, eine Kulturtech-
nik, deren die Bürger der DDR bis zur Perfektion fähig waren, ist auch bei
der Lektüre solcher Dokumente angebracht. Um diese Diskrepanz zwischen
Postulat und Wirklichkeit herauszuarbeiten, ist nicht nur die Arbeit mit
den Quellen unabdinglich, sondern auch die Erforschung der Lebenswirk-
lichkeit des konkret-künstlerischen Schaffens von betroffenen Komponisten
und Musikwissenschaftlern selbst.
Die 2011 durchgeführte Tagung widmete sich der oben skizzierten Fra-
ge mit dem Thema „Komposition in der DDR – Theorie und Praxis“, und
ging dabei unkonventionelle Wege im diskursiven Gespräch: Es sollten nicht
nur Fachwissenschaftler zu Wort kommen, sondern auch Komponisten der
DDR, wobei im Vorfeld Gruppen gebildet wurden, in denen Vertreter bei-
Stöck, Musiktheater in der DDR. Szenische Kammermusik und Kammeroper in der
DDR der 1970er und 1980er Jahre (=KlangZeiten – Musik, Politik und Gesellschaft
10), Köln 2013.
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der Stände gemeinsam grundlegende Themen vorbereiteten und diese in
Präsentationen vorgestellt wurden. Der Diskurs begann somit nicht erst
im Rahmen der Tagung selbst, sondern bereits in deren Vorfeld. Aufgrund
verschiedener Perspektiven von Komponisten der DDR und jungen Fach-
wissenschaftlern, die naturgemäß diese Zeit selbst nicht erlebten, sollten
auch unterschiedliche Einschätzungen herausgearbeitet und zur Diskussi-
on gestellt werden. Zudem wurden Bachelor- und Master-Studierende zur
Mitarbeit eingeladen, die im Rahmen des DDR-Musik-Schwerpunktes am
Leipziger Institut unter der Leitung von Prof. Bernd Franke bereits solche
Fragestellungen bearbeiteten und derart ihr Wissen einbringen konnten.
Aus dem Ausland wurden sowohl Wissenschaftler eingeladen, die die Si-
tuation in der DDR aus der Außenperspektive beobachtet und darüber
gearbeitet hatten, als auch solche, die über die vergleichbare Situation in
ihren Ländern berichten konnten. Vorgeschaltet war der Tagung am Vor-
abend die 15. Riemann-Vorlesung mit dem portugiesischen Musikwissen-
schaftler Mário Vieira de Carvalho, gleichzeitig der Eröffnungsvortrag der
Tagung, der den Blick in den europäischen Kontext weitete, indem er das
Musikleben einer ganz anders gearteten, wenn auch großenteils zeitgleich
existierenden Diktatur in der Blick nahm, dasjenige Portugals.
Die Arbeitsgruppen mit ihren Themengebieten und Protagonisten waren
folgende:
1. Kontrollinstanzen: MfS – Staats-Parteiapparat: Lars Klingberg, Jörg
Herchet
2. Wahn und Sinn des musikalischen Bitterfelder Weges: Christiane
Schwerdtfeger, Claus Haake, Nicole Waitz
3. Sozialistischer Realismus – Widerspiegelungstheorie: Klaus Mehner,
Siegfried Matthus
4. Lebenswirklichkeit des real existierenden Komponisten: Ökonomische
Zwänge bzw. Chancen (Konzerte, Förderung, Papierkontingente,
Wohnraum) im Kontext der Wirksamkeit des Verbandes der Kompo-
nisten und Musikwissenschaftler der DDR: Tatjana Böhme-Mehner,
Thomas Hertel, Tilman Jaecklin
5. Avantgarde-Diskurs: Freiheit oder „Zwang“ zur Weite und Vielfalt:
Katrin Stöck, Paul-Heinz Dittrich
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6. Die Suche nach der Nische: Aus- und Abgrenzungen im Kontext von
Opposition, Opportunismus und der Suche nach dem „3. Weg“: Lau-
rie Silverberg, Karl Ottomar Treibmann, Sebastian Neuhäuser
7. Alternative Kommunikationsmöglichkeiten im Musiktheater: Nina
Ermlich-Lehmann, Walter Thomas Heyn, Martin Wille
1. Rundtischgespräch: Kommunikationsstrukturen zwischen Musikwis-
senschaftlern in Ost und West: Peter Andraschke, Gerd Rienäcker,
Wolfgang Ruf, Frank Schneider, Leitung: Helmut Loos
2. Rundtischgespräch: Musiktheoretischer Diskurs und musikalische Pra-
xis in anderen sozialistischen Staaten Europas: Gražina Daunoraviči-
enė, Luba Kyyanovska, Ivan Marton, Ewa Schreiber, Leitung: Hart-
mut Krones
Die Arbeit in heterogenen Gruppen, die die Tagung etablierte, hatte in
den meisten dieser Gruppen tatsächlich den intensiveren Austausch zum
Ergebnis, der die Intention dieser Arbeitsweise war. Allerdings brachte die-
se Ausgangsbasis Schwierigkeiten für die Publikation der Beiträge. Nicht
alle Gruppen konnten sich entscheiden, gemeinsame oder getrennte Texte
zu verfassen, bzw. ihren Vorträgen eine schriftliche Form zu geben.
Deshalb sind die hier publizierten Texte nur ein Ausschnitt aus der Viel-
falt der zur Diskussion gestellten Erlebnisberichte, Meinungen, Analysen,
wissenschaftlichen Abhandlungen und persönlichen Beobachtungen. Teil-
weise erscheinen die Zeitzeugenberichte leider ohne ihre wissenschaftlichen
Pendants, teilweise sind die Ergebnisse der Gruppenarbeit in einen gemein-
samen Text eingeflossen, teilweise stehen sich Einzeltexte gegenüber. Die
Veröffentlichung in einem eigenständigen Band wurde zunächst angestrebt
und 2012 bis 2014 von mir vorangetrieben. Entmutigt durch den lückenhaf-
ten Rücklauf und gehemmt durch andere Projekte und Geschehnisse, kam
der Band nicht zustande. Die hier veröffentlichten Texte spiegeln dennoch
den damaligen Stand (2014) wider, spätere Änderungen der Schwerpunkt-
setzung der Forschungen zur DDR-Musikgeschichte, spätere Publikationen
auch der Autoren selbst sind nicht mehr eingeflossen. Trotzdem stellen
die Texte wissensreiche Beiträge zum weiteren Verständnis der Mechanis-
men des Musiklebens in der DDR dar und ich bin froh und dankbar, dass
die Herausgeber der „Mitteilungen der internationalen Arbeitsgemeinschaft
Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa an der Universität Leipzig“ sich
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entschieden haben, die erreichbaren Texte abzudrucken. Ebenso danke ich
den Beitragenden für ihre Geduld sowie Tim Rademacher und Ineke Bor-
chert für ihre gründliche und aufmerksame Arbeit am Satz.
Der Beitrag von Mário Vieira de Carvalho zu Fernando Lopes-Graça ist
der erste ausführliche Beitrag zu diesem Komponisten in deutscher Spra-
che. Mário Vieira der Carvalho, einer der wichtigsten Musikwissenschaftler
Portugals, Gründer und langjähriger Leiter des Lissaboner „Centro de Estu-
dos de Sociologia e Estética Musical (CESEM)“ der Universidade Nova de
Lisboa, zeigt an der Biografie des Komponisten Fernando Lopes-Graça Me-
chanismen des Musiklebens Portugals während der Salazar-Diktatur auf.
Die daran anschließenden Beiträge zum Musikleben in der DDR, zum Le-
ben und Schaffen als Komponist, folgen nicht der ursprünglichen Reihenfol-
ge während der Tagung. Zunächst sind die Texte der drei Arbeitsgruppen
abgedruckt, die hier vollständig wiedergegeben werden können, in denen
sich also Musikwissenschaftler und Komponisten gegenseitig ergänzen, die
Texte sich gegenseitig beleuchten. Die Textform ist hierbei ebenfalls unter-
schiedlich, einmal in eigenständigen, ein andermal in gemeinsam verfassten
Texten. Deutlich wird hier auch die unterschiedliche Präsentationsweise
während der Tagung. Mit Laurie Silverbergs Text folgt eine wissenschaftli-
che Sicht von außen, während der Text von Walter Thomas Heyn aus der
Innensicht eines Komponisten heraus die unterschiedlichen Generationen
von Komponisten und deren Existenzfragen zum Gegenstand hat. Claus
Haakes Text beleuchtet die aus seiner ganz persönlichen Innen-Sicht po-
sitiven Ergebnisse der DDR-spezifischen kulturpolitischen Kampagne des
„Bitterfelder Weges“.
Die anschließenden Texte von Gerd Rienäcker, Frank Schneider und Pe-
ter Andraschke basieren auf deren Beiträgen zum 1. Rundtischgespräch,
während der Text von Hartmut Krones seine Sicht auf die deutsch-deut-
sche Musikwissenschaft fokussiert, ausgehend von seiner Gesprächsleitung
des 2. Rundtischgespräches. Aus dem Teilnehmerkreis dieser zweiten Ge-
sprächsrunde beendet ein Text von Luba Kyyanovska die Reihe der Ta-
gungsbeiträge, der neben der DDR-Musikgeschichte und dem Musikleben
Portugals ein weiteres Beispiel zu Mechanismen musikalischer Kultur in
Diktaturen bringt, er beleuchtet das Musiklebens in Lemberg [L’vìv]/Ukrai-
ne im Kontext des sowjetischen Kommunismus.
Katrin Stöck
Oktober 2019
Mário Vieira de Carvalho (Lissabon /Portugal)
Musizieren gegen die Diktatur: Fernando Lopes-Graça
im Spannungsfeld von Kunst und Politik unter dem
‚Neuen Staat‘ (1926–1974)
Das Leben und Wirken von Fernando Lopes-Graça (1906–1994) gilt als
musterhaftes Beispiel der Auseinandersetzungen um Kunst und Politik un-
ter den Bedingungen einer Diktatur: in diesem Fall, einer Diktatur faschis-
tischen Typus, die am 28. Mai 1926 mit einem Militärputsch begann, 1933
mit der Verfassung des so genannten ‚Neuen Staates‘ (portugies. Estado
novo) konsolidiert wurde, und fast 48 Jahre fortdauerte, bis sie durch die
‚Nelken-Revolution‘ (portugies. Revolução dos Cravos) vom 25. April 1974
zugrunde ging.
Lopes-Graças politisches Engagement und sein Widerstand gegen die
Diktatur sowie die Zensurmaßnahmen und Verfolgungen, denen er zum
Opfer fiel, werden im ersten Teil dieses Beitrags besonders berücksichtigt.
Sein Denken und Profil als Komponist im Hinblick auf wichtige Schwer-
punkte wie die Stellung zur Moderne, den Begriff einer ‚nationalen Musik‘,
und die Spannung zwischen autonomer Kunst und politischer Einstellung
werden im zweiten Teil in abgekürzter Form behandelt.
I
„Kommunist von Geburt“
Fernando Lopes-Graça wurde am 17. Dezember 1906 geboren. Geburts-
ort war Tomar, eine kleine Stadt im Zentrum des Landes etwa 150 km
nordöstlich von Lissabon. Das Häuschen im ehemaligen Judenviertel, in
dem er geboren wurde, zeugt von der extremen Armut seiner sozialen Her-
kunft.1 Die Eltern seines Vaters, Silvério, geboren 1882, sind unbekannt.
Als Findelkind trug er den Namen seines Adoptivvaters – „Lopes“ – und
den Namen „da Graça“, der allen Findelkindern aus Tomar gegeben wur-
1Die Wohnung (1. Etage des Hauses) hatte nur 50 Quadratmeter, verteilt auf zwei
winzige Innenzimmer, ein kleines Wohnzimmer, eine Küche und ein WC. 2006 wur-
de das Zwei-Etagen-Haus als Gedenkstätte (Casa-Memória Fernando Lopes-Graça)
restauriert und umgebaut.
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de, indem diese vom Spital Nossa Senhora da Graça aufgenommen und
aufgezogen wurden. Der Legende nach sei ein gewisser Elisiário da Graça
(ebenfalls ein Findelkind) Silvérios natürlicher Vater gewesen, d. h. der na-
türliche Großvater von Fernando, der immer in der so genannten Judiaria
(Judenviertel) von Tomar gelebt habe. Aber auch mütterlicherseits hatte
Fernando Lopes-Graça ähnliche Ahnen: Seine Großmutter war selbst Fin-
delkind und trug deshalb ebenfalls den Namen „da Graça“; sein Großvater
(mütterlicherseits) war unbekannt. Die Adoptivgroßeltern (väterlicherseits)
waren sehr arme Landwirte aus der Umgebung von Tomar. Sie suchten
für ihr Adoptivkind Silvério eine Arbeitsstelle in der Stadt, als er dreizehn
bzw. vierzehn Jahre alt war. 1906, im Geburtsjahr von Fernando, war sein
Vater Silvério Koch in einem Hotel der Stadt. Seine Eltern waren zu die-
ser Zeit noch nicht verheiratet. Erst 1910, nach der Geburt ihres fünften
Kindes, schlossen sie die Ehe – ein Detail, das nicht nur ihrem sozialen
Status, sondern auch ihrer distanzierten Einstellung zur Religion bzw. zur
katholischen Kirche entsprach.
Die ungewöhnliche Zahl von Findelkindern – gegen 1880 entsprachen
sie fast 50 Prozent der Geburten – ist nur eines unter anderen Anzeichen
der Härte der sozialen Verhältnisse. Die Stadt zeichnete sich in einem vor-
wiegend landwirtschaftlichen Bezirk durch ihre industrielle und proletari-
sche Dimension aus: eine Arbeiterinsel in einem Bauernkontext.2 Dieser
gesellschaftliche Hintergrund sowie die republikanische und konfessionslose
Gesinnung seiner Familie spielten selbstverständlich eine wichtige Rolle in
Lopes-Graças Entwicklung. Die Stimmung, die er zuhause erfuhr, erklärt
zum Beispiel, warum er mehrmals behauptete, er sei „Kommunist von Ge-
burt“, und die sowjetische Revolution sei das bedeutendste Ereignis, das in
seiner Erinnerung seine Kindheit geprägt habe3 – was um so bedeutender
ist, als das so genannte ‚Wunder‘ der heiligen Jungfrau im selben Jahre
1917 in Fátima (nur ein paar Kilometer von Tomar entfernt) angeblich
stattfand.
2Zur Kindheit von Lopes-Graça und Beziehungen zu seiner Geburtstadt Tomar, vgl.
als wichtigste Quelle, der hierbei gefolgt wird, António Sousa, A Construção de uma
Identidade. Tomar na vida e obra de Fernando Lopes-Graça, Chamusca (Cosmos)
2006; vgl. auch Lopes-Graças Memoiren seiner Kindheit „Recordações em Dó Maior“,
in: Fernando Lopes-Graça, Disto e Daquilo, Lissabon (Cosmos) 1973, S. 17–45.
3Vgl. Mário Vieira de Carvalho, Pensar a música, mudar o mundo: Fernando Lopes-
Graça, Porto (Campo das Letras) 2006, S. 138.
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Entscheidend für die Entstehung von Lopes-Graças Interesse für die Mu-
sik war aber die plötzliche Verbesserung der ökonomischen Familienlage,
als es dem Vater durch eine langfristige Leihgabe gelang, selbst ein Hotel
in Tomar zu kaufen, in das die Familie umzog, und das als ein kleines Fami-
lienunternehmen bewirtschaftet wurde. Es waren gerade die Kinderspiele
am Klavier des Hotels, die dem elfjährigen Fernando 1917 den Weg zu
Musik- und Klavierunterricht ebneten. Sein Zugang zur Musikausbildung
war in dieser Hinsicht wirklich singulär.
Das Musikleben in Tomar wurde jahrhundertelang vom Orden der Chris-
tusritter beherrscht. Dieser hatte die Güter des Templer-Ordens, darunter
das berühmte Kloster von Tomar, übernommen. Mit der Abschaffung aller
religiösen Orden 1834 zogen viele der Christus-Ritter, besonders die Ad-
ligen, in ihre Stadt-Häuser um und brachten in die städtischen Kirchen
anspruchsvolle vokale und instrumentale Musik beim Gottesdienst. Ama-
teure der höheren Sozialschichten gründeten ein Orchester, das sich später
auf drei andere verteilte, während die untersten Schichten sich in Bläserka-
pellen organisierten, die an Festtagen auf der Straße marschierten und in
Musikpavillons auftraten. In der Öffentlichkeit waren noch die Militärka-
pellen der beiden in Tomar ansässigen Regimenter sehr präsent. Hinzu kam
eine republikanisch-demokratische Amateurkapelle, in der sich Arbeitgeber
und -nehmer des Handels und der Industrie vereinigten, und in der Lopes-
Graças Vater selbst vorübergehend mitwirkte. Hausmusik wurde noch von
bürgerlichen Familien betrieben. Insgesamt waren über zweihundert Perso-
nen am Anfang des 20. Jahrhunderts in Tomar in diesen verschiedenen mu-
sikalischen Tätigkeiten aktiv (bei einem sinfonischen Konzert 1919 wurden
zum Beispiel Ludwig van Beethovens Ouvertüren Prometheus und Egmont
sowie Werke von Jean Sibelius, Pjotr Tschaikowsky u. a. gespielt).4
In einem noch nicht von Musikausbildung geprägten sozialen Habitus
entstand jedoch Lopes-Graças Zugang zur Musikerziehung. Er begann den
Musik- und Klavierunterricht eher als ein Außenseiter.5 Beeindruckt von
dessen Klavierspiel, setzte sich einer der Hotelgäste, ein Offizier, dafür ein,
dass der junge Fernando der Tochter des Kommandanten vorgestellt wurde,
die sich als Pianistin bei Luís Costa am Konservatorium von Porto hatte
ausbilden lassen. Sie nahm ihn entgeltfrei als Schüler, und so begann Lopes-
4Vgl. Sousa, A Construção de uma Identidade, S. 39 ff.
5Sein Vater hatte bei einer Volkskapelle Gitarre gespielt, was Lopes-Graça jedoch nie
erlebte (Lopes-Graça, „Recordações em Dó Maior“, S. 19).
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Graças privater Musikunterricht, der im Hauptquartier stattfand. Nach ei-
nem Jahr wurde der Kommandant jedoch verlegt, und Lopes-Graça verlor
seine Lehrerin. Zu diesem Zeitpunkt lief er wirklich Gefahr, seine Musikaus-
bildung aufzugeben, da er bei einer anderen bezahlten Berufsmusiklehrerin
weitermachen sollte. In der Tat hatten seine Eltern wegen der Belastung
mit der Erziehung ihrer überlebenden vier Kinder und dem Kauf des Hotels
Angst, sich in Unkosten zu stürzen. Erst der Kummer des Kindes wegen
der negativen Entscheidung brachte sie dazu umzudenken und dessen Mu-
sikausbildung weiter zu unterstützen. Ein gewisses Misstrauen zeigte aber
auch die neue Lehrerin, wie Lopes-Graça in seinen Memoiren erzählt:
Frau Rita, als eine angesehene Lehrerin von Mädchen und Jungen der
‚vornehmen Gesellschaft von Tomar‘, sah auf jeden Fall mit einem
gewissen Misstrauen, dass ein Sprössling der untersten [Tomarschen]
Bougeoisie in deren aristokratisches Milieu eintrat.6
Bald erwies sich Lopes-Graça als der begabteste ihrer Klavierschüler, den
die vornehmen Familien zu ihren Musikabenden gern einluden.
Bruch mit jeder Form von Nationalismus
Als er vierzehn Jahre alt war, wirkte er bereits in einem Quintett mit,
das im Kino die Stummfilme begleitete. Lopes-Graça übernahm dabei zu-
gleich die Bearbeitungen für Quintett von bekannten Opernnummern u. a.
von Giuseppe Verdi, Gioachino Rossini und Giacomo Puccini. Unterdessen
wurden Lopes-Graças musikalische Fortschritte regelmäßig am Konserva-
torium Lissabons geprüft. Von diesen Besuchen in Lissabon profitierte er
auch, da er seinen musikalischen Horizont erweiterte, indem er sich in den
Musikläden zeitgenössische Werke, nämlich von Claude Debussy und rus-
sischen Komponisten, kaufte. Als er selbst begann, die Klavierbegleitung
von Stummfilmen allein zu übernehmen, führte er gleich dieses neue Reper-
toire darin ein. Zu seiner frühen Musikausbildung trug die Kammermusik
ebenso bei, die er noch in Tomar regelmäßig zu praktizieren begann: von
Joseph Haydn bis Debussy und Maurice Ravel.
1923 wurde Lopes-Graça am Konservatorium Lissabon aufgenommen. Er
besuchte die Klassen für Klavier (Adriano Merêa), Komposition (Tomás
Borba) und Musikwissenschaft (Luís de Freitas Branco). Gleichzeitig be-
suchte er seit 1924 das Gymnasium in Lissabon. Nach Erlangung seines
6Lopes-Graça, „Recordações em Dó Maior“, S. 29.
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Klavier-Diploms, begann er 1927 mit einem pianistischen Aufbaustudium
bei Vianna da Motta.
Bereits im Jahre 1926 war Lopes-Graças politischer Ruf als Anarchist
in Tomar verbreitet. Aber erst 1928 profilierte er sich in der Öffentlich-
keit nicht nur als Künstler, sondern auch als politischer Aktivist: Neben
seinem ersten öffentlichen Konzert als Klavier-Absolvent des Konservato-
riums und Komponist gründete und leitete er in Tomar eine Zeitung – A
Acção („Die Aktion“) –, die sich gegen die am 28. Mai 1926 errichtete
Diktatur faschistischen Typus wandte und republikanische, antiklerikale,
anarchistische, sozialistische und kommunistische Ideen propagierte. Eine
ausgesprochen internationalistische Stellung gab den Ton der Kampagne
dieser Zeitung gegen alle Formen von Nationalismus einschließlich jeder
Form nationalistischer Kunst an. Lopes-Graças erstes Werk trug den Titel
Variações sobre um tema popular português („Variationen über ein portu-
giesisches Volksthema“) für Klavier – ein Werk, das den vorherrschenden
Konsens im Konservatorium für eine nationale Musik widerspiegelte. Aber
in dem Jahr, in dem er es uraufführte, bekannte er sich zugleich gegen diese
künstlerische Richtung.7
Noch 1928 immatrikulierte er sich an der Universität Lissabon (Geschich-
te, Philosophie), wurde zum Aktivisten der republikanisch-demokratischen
Studentenbewegung und nahm an Protestaktionen teil.
1929 entstand durch sein Engagement im Studentenverband des Konser-
vatoriums eine Musikzeitschrift – De Musica –, in der seine ersten Essays er-
schienen. Seitdem war Lopes-Graça übrigens ständig als Journalist, Musik-
und Theaterkritiker in verschiedenen linksorientierten Zeitungen und Zeit-
schriften aktiv. (Die Gesamtausgabe seiner Schriften umfasst 18 Bände.)
Die zunehmende Radikalisierung der Stellungnahmen der Zeitung A Ac-
ção sowie Lopes-Graças Teilnahme am Socorro Vermelho („Rote Hilfe“)
und an der sogenannten Organização Comunista de Tomar („Kommunis-
tische Organisation von Tomar“) führten 1931 nicht nur zum Verbot der
Zeitung, sondern auch zu Lopes-Graças Verhaftung zusammen mit anderen
politischen Aktivisten. Lopes-Graça wurde im Prozess der Geheimpolizei
(n.º128/SPS) als einer der neun wichtigsten Verantwortlichen für eine Or-
ganisation identifiziert, die angeblich einhundertfünfzig Mitglieder umfass-
7Vgl. Mário Vieira de Carvalho, Pensar a música, mudar o mundo: Fernando Lopes-
Graça, und ders., „Politics of Identity and Counter-Hegemony: Lopes-Graça and the
Concept of National Music“, in: Music & Politics 6 (2012), S. 1–12.
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te. Der Verhaftung im Aljube (einem politischen Gefängnis in Lissabon)
folgte seine Verbannung nach Alpiarça, einem Örtchen auf halbem Wege
zwischen Tomar und Lissabon. Schon davor hatte er aus politischem Pro-
test gegen die autoritären akademischen Verhältnisse die Universität mit
anderen Kollegen ostentativ verlassen.
Inzwischen beendete er sein Kompositionsstudium im selben Jahr 1931
mit der höchsten Bewertung und gewann in einem öffentlichen Wettbewerb
die Stelle zum Klavierlehrer am Konservatorium. Aus politischen Gründen
wurde ihm aber verboten, sie anzutreten.
Seine Verbannung nach Alpiarça hinderte ihn, der portugiesischen Erst-
aufführung des Pierrot Lunaire von Arnold Schönberg 1932 in Lissabon bei-
zuwohnen, die im Rahmen der von der Mäzenin Ema Reys veranstalteten
Konzertreihe stattfand. Der Vorschlag zur Pierrot Lunaire-Erstaufführung
kam von Lopes-Graça selbst, und er selbst hätte auch den Einführungsvor-
trag übernehmen sollen. Mit diesem vornehmen aber zugleich demokratisch
gesinnten Milieu war Lopes-Graça bereits früher in Verbindung getreten.
Câmara Reys, der Gatte von Frau Reys, war der Direktor der oppositio-
nellen-linken Kulturzeitschrift Seara Nova, in der Lopes-Graça seit 1931
als Musikkritiker Aufsehen erregte: nämlich mit seinen unerbittlichen An-
griffen auf das Oratória Fátima und dessen nationalistische Autoren (den
Komponisten Rui Coelho und den Dichter Afonso Lopes Vieira)8 sowie
auf den Film A Severa über eine Fado-Sängerin – einen Film, der auch
als nationalistisch galt und ihm wieder Anlass gab, kategorisch gegen den
Nationalismus in der Kunst Stellung zu nehmen.9
8Die Aufführungen des Fatima-Oratoriums 1931 am Opernhaus Lissabon (Teatro de
São Carlos) – eines Werks, das das ‚Wunder‘ der Heiligen Frau am 13. Mai 1917
in Fatima verherrlichte – wirkten als politische Propagandaaktionen der Diktatur in
Verbindung mit der katholischen Kirche gegen die demokratische Opposition und die
Volksfront in der jungen spanischen Republik. Bei einer öffentlichen Veranstaltung zu
Ehren der Autoren des Werkes hielt António Ferro, künftiger Sekretär für die Pro-
paganda des ‚Neuen Staates‘, eine Lobrede. Lopes-Graças Rezension zeichnete sich
durch die Unerbittlichkeit aus, mit der er – in seinem raffinierten und hoch literari-
schen Stil – den Text, die Musik sowie die populistische Gesinnung und Wirkung des
Werkes und dessen Rezeption als lächerlich entlarvte. Vgl. hierzu Vieira de Carvalho,
Denken ist Sterben. Sozialgeschichte des Opernhauses Lissabon, (=Musiksoziologie,
Bd. 5), Kassel etc. (Bärenreiter) 1999, S. 277–279.
9Siehe Vieira de Carvalho, „Politics of Identity and Counter-Hegemony: Lopes-Graça
and the Concept of National Music“, S. 3 f.
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Abbildung 1: Lopes-Graça 1931 im Aljube (Gefängnis der Geheimpolizei in Lissa-
bon). Zeichnung von Alves Henriques, einem der neun gefangenen Mitglieder der
„Kommunistischen Organisation von Tomar“. Aus Lopes-Graças Nachlass – Mu-
seu da Música Portuguesa Cascais.
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Abbildung 2: Politische Aktivisten am Verbannungsort, Alpiarça, 1932. Aus
Lopes-Graças Nachlass – Museu da Música Portuguesa Cascais.
Musik als „Erkenntnis“
1932, nach seiner Freilassung, nahm er die Einladung zum Lehrer an der
Musikakademie (einer privaten Schule) in Coimbra an. Dort nahm er das
Studium an der Universität (Philosophische Fakultät) sowie die politischen
Aktivitäten wieder auf. Bald wurde er zum Vorsitzenden der Generalver-
sammlung des Akademischen Republikanischen Zentrums gewählt. Einige
seiner Kollegen der Studentenbewegung waren ebenfalls von Lissabon nach
Coimbra gewechselt. Gleichzeitig schloss er sich in Coimbra zwei in sozia-
len und ästhetischen Fragen verschiedenen Gruppen von Intellektuellen an:
Die eine gab die avantgardistische Kulturzeitschrift Presença heraus, in
der Lopes-Graça 1934–1935 seine ersten Lieder über Gedichte von Fern-
ando Pessoa und die schon erwähnten Essays über Paul Hindemith und
Schönberg veröffentlichte; in der anderen versammelten sich eher sozial en-
gagierte Intellektuelle, die 1935 eine weitere Kulturzeitschrift – Manifesto
– herausgaben, für die Lopes-Graça ein Essay mit dem Titel A música e o
homem („Die Musik und der Mensch“) schrieb. Im letzteren polemisierte
Lopes-Graça gegen die Stellungnahme Darius Milhauds, die Musiker hät-
ten mit Politik nichts zu tun, und davon ausgehend setzte er sich mit der
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Frage des Sinns der Kunst auseinander, wobei er postulierte, Kunst sei
„Erkenntnis“, eine „Erkenntnistätigkeit“.10
Unterdessen hatte sich Lopes-Graça Ende 1933 in einem öffentlichen
Wettbewerb der Staatsabteilung für das Erziehungswesen (Junta de Edu-
cação Nacional) um ein Stipendium für seine Weiterbildung in Komposition
und Musikwissenschaft in Paris beworben, wobei als Unterlagen die Kandi-
daten eigene Kompositionen bzw. Essays vorstellen sollten. Lopes-Graça
gewann das Stipendium, erhielt es aber nicht. Die Ergebnisse der Prü-
fungskommission wurden sogar durch den Vorsitzenden der zuständigen
Staatsabteilung rechtskräftig gemacht und im Frühjahr 1934 veröffentlicht.
Mächtiger war aber die Geheimpolizei, die die Regierung dazu brachte,
nach Ermessensentscheidung Lopes-Graça den Reise-Pass zu verweigern.
Lopes-Graças Kontakte mit führenden Aktivisten der Portugiesischen
Kommunistischen Partei gingen auf seine ersten politischen Erfahrungen
in Tomar zurück, und entwickelten sich in Lissabon und Coimbra weiter.
Sie spielten natürlich eine Rolle bei seinem Engagement in der Organisation
einer Portugiesischen Volksfront sowie eines Anti-faschistischen Akademi-
schen Blocks, und zwar in Übereinstimmung mit der Losung der Kommu-
nistischen Internationale, ähnlich wie in Frankreich und Spanien weitere
Volksfronten zu bilden. Der Geist einer breiten demokratischen Einheit,
wie er einer Volksfront entspräche, ergibt sich übrigens nachdrücklich aus
Lopes-Graças Briefwechsel, in dem er dann im Hinblick auf den Sturz des
Faschismus für die politisch-pragmatische Überwindung der Meinungsver-
schiedenheiten unter den Gruppen der Intellektuellen plädiert.
In der Folge dieser politischen Tätigkeit wurden Lopes-Graça und Kom-
munistische Partei-Führer 1936 etwa zwei Monate nach Beginn des spani-
schen Bürgerkrieges gefangen genommen. Nach fast sieben Monaten Unter-
suchungshaft (hauptsächlich im Fort von Caxias nahe Lissabon verbracht)
wurde Lopes-Graça zu einer Geldstrafe und dem Entzug politischer Rechte
für fünf Jahre verurteilt. Seine Freilassung begründete der Richter mit der
bereits vollstreckten Haft, den verbürgenden Aussagen von respektierten
Zeugen (wie zum Beispiel Vianna da Motta und Luís de Freitas Branco)
und mit dem Argument, es sei bewiesen, dass der Angeklagte sich nicht zu
„kommunistischen Ideen“ bekenne.11
10Lopes-Graça, „A música e o homem“, in: Reflexões sobre a música (=Obras Literárias,
Bd. 1) Chamusca (Cosmos), 1978, S. 197–205, hier S. 202–203.
11Vgl. Sousa, A Construção de uma Identidade, S. 138–142.
Musizieren gegen die Diktatur 17
Abbildung 3: Lopes-Graça 1936 im Forte de Caxias bei Lissabon (Gefängnis
der Geheimpolizei). Aus Lopes-Graças Nachlass – Museu da Música Portuguesa
Cascais.
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Mit der Gründung der Legião Portuguesa und Mocidade Portuguesa im
selben Jahr 1936, die in Portugal jeweils der Sturmabteilung und der Hitler-
Jugend Nazi-Deutschlands entsprachen, gewann die Herrschaft und Propa-
ganda des Regimes an Aggressivität. Viele Beamte, einschließlich Univer-
sitätsdozenten, wurden entlassen. Die Unterzeichnung eines schriftlichen
Bekenntnisses zur „aktiven Ablehnung des Kommunismus und aller um-
stürzlerischen Ideen“ wurde seitdem als Bedingung verlangt, zu amtieren.12
Die Festnahme von Antifaschisten ging weiter. Freigelassene Genossen der
Volksfront, mit denen Lopes-Graça im engen Kontakt war, wurden wieder
gefangen genommen.
Paris-Exil
In diesem Kontext kam die Einladung der Gesellschaft für Musikerziehung
mit Sitz in Prag (gegründet von Leo Kestenberg) zur Teilnahme an deren
zweitem Kongress in Paris zum richtigen Zeitpunkt. Lopes-Graça versuchte
mit dieser Begründung noch einmal den Reise-Pass zu erwirken und war
diesmal so erfolgreich, dass er wenige Wochen nach seiner Freilassung be-
reits mit dem Schiff Lissabon verließ (er fuhr via Le Havre und Bordeaux
nach Paris). Er ging bewusst ins Exil (seine Absicht war es, sich in Paris
niederzulassen), und beim Abschied zeigte er den auf dem Kai zurückge-
bliebenen Freunden die geballte Faust . . .
Seine Ankunft in Paris fiel mit der Weltausstellung zusammen, so dass
sich ihm zahlreiche Möglichkeiten eröffneten, sich mit der Moderne in den
Künsten vertrauter zu machen. Das Sehnen nach Erweiterung seines kul-
turellen Horizonts wurde jedoch von seiner ökonomischen Lage drastisch
begrenzt. Jedenfalls gelang es ihm auszukommen, und 1938 studierte er
Musikwissenschaft bei Paul-Marie Masson und Komposition bei Charles
Koechlin. Seine Beziehungen zur Kommunistischen Bewegung bzw. zur
Volksfront kam durch die Komposition einer Ballett-Revue La fièvre du
temps („Das Fieber der Zeit“) für das Kulturhaus (Maison de la Culture)
der Französischen Kommunistischen Partei erneut zum Ausdruck. Sie wur-
de von der Compagnie des Ballets Internationaux im Théâtre Pigale zur
12Vgl. „Decreto-Lei“ (Regierungsgesetz) 27003, vom 14. September 1936. Artikel 1 setzt
den Erklärungsinhalt fest: „Declaro por minha honra que estou integrado na ordem
social estabelecida pela Constituição Política de 1933 com activo repúdio do comunis-
mo e de todas as ideias subversivas.“ („Ich erkläre bei meiner Ehre, dass ich in die
von der Verfassung von 1933 etablierte soziale Ordnung, mit aktiver Ablehnung des
Kommunismus und aller subversiven Ideen, integriert bin.“)
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Aufführung gebracht (Choreografie von Julia Mancus und Ludolf Child,
Text und Bühnenbild von Jean Jacbek Vino).
Mit dem Kriegsausbruch bewarb er sich beim Freiwilligenkorps, lehnte
aber die Vorbedingung des Erwerbs der französischen Staatsbürgerschaft
ab und kehrte nach Lissabon zurück. Einige seiner Freunde warben dann
bei prominenten Personen für seine Ernennung auf eine Stelle beim Staats-
rundfunk. Der Anlass waren dessen Umstrukturierung und die Chance,
dass beim Besetzen der Leitungsposten der Musikabteilung und der neu
gegründeten Abteilung für Musikstudien die Fachkompetenz parteipoliti-
sche Kriterien überwiegen könnte. Zwei Hindernisse erwiesen sich jedoch
als unüberwindlich: Das eine war die Unterzeichnung der schriftlichen anti-
kommunistischen Selbstverpflichtung und die Preisgabe politischer Über-
zeugungen; das andere war 1941 die Ernennung des ehemaligen Sekretärs
für Staatspropaganda, António Ferro zum Vorsitzenden des Rundfunks, der
an solchen Verhandlungen weniger als sein Amtsvorgänger interessiert war.
António Ferro hatte 1933 die Führung des Secretariado de Propaganda
Nacional („Amt für Staatspropaganda“) übernommen, gleich nachdem er
ein langes Interview mit dem Diktator geführt und auf diese Weise seine Be-
gabungen für das Amt gezeigt hatte. Er war ein bekannter Schriftsteller und
Journalist mit breiten Verbindungen zum Kulturmilieu einschließlich der
künstlerischen Avantgarde. Zu seinem nationalistischen Programm gehörte
die Verbreitung der uralten Tugenden der ‚Rasse‘, wobei die Folklore eine
wichtige Rolle spielte. Auf dem Gebiet der Musik drückte sich sein Volks-
kulturkonzept in der Organisierung der so genannten ranchos folclóricos
(Volkstanzgruppen) aus, die traditionelle Bauern-Lieder und -tänzen pfle-
gen sollten. Dies war eine der Komponenten seiner „Política do Espírito“
(„Politik des Geistes“) im Zusammenhang mit der nationalistischen Propa-
ganda.13
Gerade gegen diesen Begriff von ‚Volksmusik‘ und ‚Nationalismus‘ profi-
lierte sich Lopes-Graça entschieden, als er aus Paris zurückkam. Aber sei-
ne Einstellung zur Folklore hatte sich unterdessen ziemlich geändert. Die
Wende fand 1938 in Paris statt, als Lopes-Graça das kurz zuvor erschienene
Buch über musikalische Traditionen portugiesischer Bauerngemeinschaften
von Rodney Gallop mit großem Interesse las und rezensierte.14 Ein wichti-
13Vgl. Fernando Rosas und J.M. Brandão de Brito, Dicionário de História do Estado
Novo, 2 Bde., Lissabon (Círculo de Leitores), 1996, Bd. 2, S. 894–896.
14Rodney Gallop, Cantares do Povo Português. Estudo crítico, recolha e comentário,
übers. António Emílio de Campos, Lissabon (Instituto para a Alta Cultura) 1937. Vgl.
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ger Anstoß für Lopes-Graças Interesse an der Erforschung von Volksquellen
ergab sich noch aus zwei anderen Erfahrungen im Paris-Exil: aus der An-
regung der polnischen Sängerin Lucie Dewinsky, die ihr Repertoire von
Volksliedern verschiedener Länder erweitern wollte; und nicht zuletzt aus
der zunehmenden Bewunderung von Béla Bartók, den er dann persönlich
kennen gelernt hatte. Die 1938 begonnenen Zyklen von Volksliedern für
Stimme und Klavier (einige davon aus Gallops Notenübertragungen von
bisher unbekannten Melodien) und die Orchesterwerke vom Anfang der
1940er Jahre wie die Três Danças Portuguesas („Drei portugiesische Tän-
ze“), die Klavierkonzerte Nr. 1 und Nr. 2 und die Symphonie gelten als erste
Beispiele seines neuen Ansatzes zu Volksmusik, dessen prospektive Geste
sich in zahlreichen Werken im Laufe der folgenden Jahrzehnte verfeinert.
Alternative Kommunikationsstrukturen
1941 wurde Lopes-Graça eine Stelle als Musiklehrer (Klavier, Harmonie,
Kontrapunkt) bei der Academia de Amadores de Música angeboten, was
ihm eine stabilere Berufssituation verschaffte. Diese so genannte Akademie
von Musikamateuren wurde 1884 von bürgerlich-aristokratischen Musik-
liebhabern gegründet. Ihr Zweck war, nicht nur Konzertveranstaltungen
zu organisieren, sondern auch eine Musikschule zu unterhalten. Als Al-
ternative zum Konservatorium war die Privatmusikschule der Akademie
besonders renommiert.
Unter Lopes-Graças Einfluss erreichte die Akademie wieder eine größere
Bedeutung für das Musikleben Lissabons. Sie wurde zum Sitz der Kon-
zertgesellschaft Sonata für Zeitgenössische Musik (1942), eines Chors von
Amateuren für die Pflege portugiesischer traditioneller Musik (1949), einer
Musik- und Kulturzeitschrift Gazeta Musical e de Todas as Artes (1951),
von Gastvorlesungen und -kursen, usw. – alles Initiativen, bei denen er eine
führende Rolle spielte.
Mit dem Ende des Krieges und der Hoffnung, die Alliierten würden die
Wende zur Demokratie in Portugal und Spanien befördern, erreichte der
politische Kampf einen neuen Boom. Dem Impuls der untergetauchten Por-
tugiesischen Kommunistischen Partei folgend, die 1941 unter Leitung von
Álvaro Cunhal umstrukturiert wurde, entwickelten sich nicht nur die Ar-
beiterbewegung in den Großstädten und die Organisation der Landarbei-
Lopes-Graças Rezension „Folclore Musical Português“, zuerst veröffentlicht in Seara
Nova, Nr. 538 (November 1937), in: Lopes-Graça, A Música Portuguesa e os seus
problemas, I, (=Obras Literárias, Bd. 6), Lissabon (Caminho),1989, S. 197–204.
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Abbildung 4: Kommunistische Intellektuelle bei einem Schiffsausflug auf dem
Tejo (1941): Parteiführer Álvaro Cunhal. Reproduziert in: José Pacheco Pereira,
Álvaro Cunhal: Uma Biografia Política, Bd. 2, Lissabon (Temas e Debates) 2005,
S. 92.
ter großen landwirtschaftlichen Güter im Süden (Alentejo), sondern auch
die Strukturen des demokratischen-antifaschistischen Widerstands, die sehr
breite Schichten der Gesellschaft umfassten. Bereits 1943 entstand die Na-
tionalbewegung Antifaschistische Einheit (MUNAF – Movimento Nacio-
nal de Unidade Antifascista), die 1945 der Bewegung der Demokratischen
Einheit (MUD – Movimento de Unidade Democrática) und deren sehr dy-
namischer Jugendorganisation (MUD Juvenil) Platz machte. Sie trugen
zwischen 1946 und 1949 zur besonderen Härte des Kampfes für die Wieder-
herstellung der demokratischen Freiheiten bei, verfehlten jedoch ihre Ziele.
1949 war das Jahr, in dem der Kandidat der Opposition, Norton de Matos,
vor der Präsidentenwahl wegen des Mangels an Freiheitsgarantien und frei-
er Wahlmöglichkeiten seine Kandidatur vor der Stimmabgabe aus Protest
zurückzog; das Jahr, in dem untergetauchte Führungsmitglieder der Kom-
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Abbildung 5: Kommunistische Intellektuelle bei einem Schiffsausflug auf dem
Tejo (1941): Fernando Lopes-Graça und der berühmte neo-realistische Dichter
Alves Redol. Ebd.
munistischen Partei, darunter Álvaro Cunhal, gefangen genommen wurden;
das Jahr, in dem Portugal als Gründungsmitglied in die Nato eintrat. Der
Kalte Krieg hatte sich für die Erhaltung der portugiesischen Diktatur ent-
schieden.
Lopes-Graça nahm am antifaschistischen Widerstandskampf immer wei-
ter sehr aktiv teil. Neben der politischen Organisationsarbeit (zum Beispiel
Mitglied eines Bezirkskomitees der MUD) beteiligte er sich daran auch als
Musiker, indem er seit 1945 eine Reihe Kampflieder komponierte und mit
einem Chor von jungen Aktivisten (die meisten Mitglieder der MUD Ju-
venil) verbreitete. Sie traten in politischen Meetings bzw. Kulturveranstal-
tungen der demokratischen Bewegung auf. Dieses Repertoire wurde jedoch
verboten und dessen gedruckte Ausgabe 1946 unmittelbar nach Erscheinen
von der Geheimpolizei beschlagnahmt. Deshalb wurde Lopes-Graça 1946
noch einmal von der Geheimpolizei festgenommen und über den Inhalt der
Lieder befragt. In Zusammenhang mit der politischen Lage entschied sich
Lopes-Graça 1949 die Chorgruppe zu einem Chor für die Pflege traditio-
neller Musik umzubilden. Für die Zensurmechanismen des Regimes, die
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jede öffentliche Aufführung und deren präzises Darbietungsprogramm im
Voraus kontrollierten, mussten Lopes-Graças Arrangements von traditio-
nellen Liedern als Konzertprogramm akzeptabel sein, umso mehr als der
Chor seinen Sitz in einem Musikverein wie der Academia de Amadores de
Música hatte. Mit dieser neuen Aufgabe gelang es Lopes-Graça, den Chor
zu bewahren (die Kampflieder pflegten die Chormitglieder weiter, aber nur
heimlich und nicht in konventionellen Darbietungen).
Dass das Erscheinen der Sammlung von Kampfliedern (Marchas, Danças
e Canções próprias para grupos vocais e instrumentais populares, 1946)15
die Musik in den Dienst der politischen Intervention stellte, kurz nachdem
Lopes-Graça in seinem Buch Introdução à Música Moderna („Einführung
in die Moderne Musik“, 1942)16 Musik als autonome Kunst behandelte,
zeugt von der Spannung zwischen Autonomieästhetik und politischem En-
gagement, die das Musikdenken und -schaffen von Lopes-Graça als Kom-
ponisten prägte, und die zum Abschluss dieses Beitrages als ein besonders
wichtiger Schwerpunkt noch im Detail berücksichtigt wird.
1948 nahm Lopes-Graça an dem internationalen Treffen teil, das im
Mai in Prag stattfand, und aus dem ein Initiativkomitee des Internationa-
len Verbands der fortschrittlichen Komponisten und Musikwissenschaftler
entstand. Zu diesem Initiativkomitee gehörten unter anderen Hanns Eis-
ler (Österreich), Tichon Chrennikov (UdSSR), Alan Bush (UK), Albano
Estrela (Brasilien), Roland de Candé (Frankreich) und Georges Bernand
(Schweiz). Kurz darauf im August nahm Lopes-Graça auch an dem von
Jerzy Borejsza veranstalteten „Friedenskongress der Intellektuellen“ teil,
der in Wroclaw (Polen) stattfand, und an dem sich Bertolt Brecht, Aldous
Huxley, Pablo Picasso, Paul Eluard, Irene und Frédéric Joliot-Curie und
andere berühmte Intellektuelle beteiligten. Durch einen Spitzel erfuhr die
portugiesische Polizei, dass Lopes-Graça in Paris durch Irene Joliot-Curie,
Mitglied der Französischen Kommunistischen Partei, das Visum erwirkte
(und zwar ohne Stempel im Reise-Pass, damit es keinen Beweis seines Be-
suches in einem kommunistischen Land gäbe). Diese Lopes-Graças Akten
der Geheimpolizei17 entnommenen Details erklären, warum ihm 1949 die
15Lopes-Graça, Marchas, Danças e Canções (próprias para grupos vocais e instrumen-
tais populares), Lissabon (Seara Nova) 1946.
16Lopes-Graça, „Introdução à música moderna“, in: Obras Literárias: Opúsculos (2),
(=Obras Literárias, Bd. 3), Lissabon (Editorial Caminho) 1984, S. 9–118.
17Proz. 2585-SA, Arquivos da PIDE/DGS, Arquivo Nacional da Torre do Tombo.
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Abbildung 6: Protokoll der Geheimpolizei, 27. Mai 1946. Arquivos da PIDE/DGS,
Proc. 2585/SR (Arquivo Nacional da Torre do Tombo).
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Reise nach Budapest zur Teilnahme an der Jury des Bartók-Wettbewerbs
versperrt wurde. Trotzdem war für ihn die Fahrt nach Amsterdam (1948)
und Palermo (1949) frei: Der Anlass waren die Festspiele der Internationa-
len Gesellschaft für Zeitgenössische Musik, deren portugiesische Abteilung
er selbst gegründet hatte.
Seit den dreißiger Jahren bewachte ihn die Geheimpolizei ständig. Ge-
heimpolizeiagenten berichteten von seinen Konzerten und anderen öffentli-
chen Auftritten, seine Treffen und Besuche bei Freunden wurden aufgezeich-
net, sein Briefwechsel überwacht, in manchen Fällen sogar beschlagnahmt,
wobei die Briefe von bzw. an Lopes-Graça nie die Empfänger erreich-
ten. Lopes-Graças Akten zählen zu den umfangreichsten der Geheimpo-
lizei, die heute im historischen Staatsarchiv Torre do Tombo aufbewahrt
werden. Denn über keinen anderen portugiesischen Musiker oder Musik-
wissenschaftler hat die Geheimpolizei im Laufe der Jahre so umfangreiches
Material gesammelt.18
Es ist also kein Wunder, dass die Geheimpolizei einen neuen Schritt un-
ternahm, um Lopes-Graças Berufsverbot zu erweitern. So wandte sie sich
in einem vertraulichen offiziellen Brief vom 28. Februar 1952 an die soge-
nannte „Oberinspektion der Privaten Erziehung“ (Inspecção Superior do
Ensino Particular) und legte eine „Biografie“ von Lopes-Graça bei, in der
seine kommunistischen Beziehungen, Verhaftungen, Beiträge zu einer kom-
munistisch-gesinnten Zeitung, Teilnahme am Bezirkskomitee der MUD und
andere politische Tätigkeiten verzeichnet wurden. 1954 zog der Minister
für Erziehungswesen die Konsequenzen und verordnete die Beschlagnahme
von Lopes-Graças Berufsdiplom als Lehrer.19 Infolge dessen musste er die
Lehrtätigkeit sowie die Leitung der Kurse an der Academia de Amadores
de Música aufgeben. Damit musste er nicht nur auf seine Lehrtätigkeit an
Staatsschulen, sondern nun auch auf diejenige an Privatschulen verzichten.
Dies bedeutete einen harten Schlag für seinen Lebensunterhalt. Von sei-
nem Wirken als Komponist und Interpret konnte er nicht leben, zumal er
auch im offiziellen Musikleben persona non grata war. António Ferro
als Präsident des Rundfunks hatte ein allgemeines Verbot jeder Sendung
18Proz. 2585-SA. Siehe die Veröffentlichung einiger dieser Geheimberichte in: Vieira de
Carvalho, Pensar a música, mudar o mundo, S. 217–243.
19Proz. 2585-SA. Geheimbericht veröffentlicht in: ebd., S. 229–230.
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Abbildung 7: Beschlagnahme des Lehrerdiploms (offizieller Brief des Minis-
teriums für das Erziehungswesen, 11.3.1954). Arquivos da PIDE/DGS, Proc.
2585/SR (Arquivo Nacional da Torre do Tombo).
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bzw. jeder Aufführung der Werke von Lopes-Graça erlassen.20 Trotzdem
und gegen den Druck der Zensur setzten sich prominente Personen des Mu-
siklebens, wie zum Beispiel der Generalmusikdirektor des Orchesters des
Staatsrundfunks Pedro de Freitas Branco, für den Einbezug seiner Werke in
die Konzertprogramme ein. Sonst wäre es undenkbar gewesen, dass Orches-
terwerke von Lopes-Graça in den 1940er und 50er Jahren auf den Program-
men des Staatsrundfunks erschienen. Außerdem wirkte Lopes-Graça schon
durch sein anspruchsvolles Schaffen dem Druck des Staatskulturapparats
erfolgreich entgegen. So wurde er immer wieder mit dem wichtigen Kompo-
sitionspreis des Círculo de Cultura Musical – eines Musikvereins der Hoch-
bourgeoisie, der in guten Beziehungen zum Regime stand – ausgezeichnet
und behauptete auf diese Weise vor der Öffentlichkeit sein hervorragendes
Können als Komponist. 1940 gewann er diesen Preis zum ersten Mal mit
dem Klavierkonzert Nr. 1. Dementsprechend wurde das Werk unter Leitung
von Pedro de Freitas Branco von Leopold Querol und dem Orchester des
Staatsrundfunks am 3. Juli 1941 im Herzen des offiziellen Musiklebens –
dem Opernhaus Lissabon – uraufgeführt. Da die Regierung den Zwang der
Abendgarderobe beim Besuch des Opernhauses beschlossen hatte – ausge-
nommen war nur die Galerie –, erklang also das Werk des ‚kommunistischen‘
Komponisten vor einem Zuschauerraum in Abendgarderobe.
Ebenfalls im Opernhaus fand 1945 die Uraufführung eines anderenWerks,
Promessa, im Kontext der Konzertreihe desselben Musikvereins statt. Es
musizierten die Sängerin Arminda Correia und das Orchester des Staats-
rundfunks unter Leitung von Freitas Branco. In einem humorvollen Text
von Lopes-Graças Freund José Gomes Ferreira wird der soziale Wider-
spruch des Vorgangs beschrieben. Der Komponist, der keinen Abendanzug
trug, saß unsichtbar in der Galerie, während seine Musik unten im „Emp-
fangssalon“ – wie Salazar das Opernhaus definierte – erklang:
Die Galerie [galinheiro] gehört von Natur aus zu ihm [Lopes-Graça],
und ich werde kaum versuchen, ihn von dort wegzubringen, wo die
Nachwelt eines Tages einen Gedenkstein mit der folgenden Inschrift
aufstellen wird: „Hier haben die Verehrer des Komponisten Lopes-
Graça ihn eines Abends im 20. Jahrhundert auf die Schultern geho-
20Vgl. João de Freitas Branco, „A Música em Portugal nos anos 40“, in: A Cultura nos
Anos 40, Bd. 6: Os Anos 40 na Arte Portuguesa, Lissabon (Fundação Gulbenkian)
1982, S. 55–75, hier S. 64 f.
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ben, damit er den Applaus des dankbaren Parketts entgegennehmen
konnte“.21
Bemerkenswert ist jedoch, dass zwei weitere mit demselben Kompositions-
preis ausgezeichnete Werke – 1942 der Liederzyklus für Stimme und Or-
chester História Trágico-Marítima („Tragische Seegeschichte“) auf Gedich-
te von Miguel Torga, einem bekannten antifaschistischen Schriftsteller, und
1944 die Sinfonia per orchestra – nicht mehr unmittelbar zur Aufführung
gelangten. Die Sinfonie wurde erst 1953 in Porto, der Liederzyklus noch
später, 1960, schon im Kontext der Gulbenkian-Festspiele uraufgeführt.
Antifaschistischer Widerstand und ideologische Auseinandersetzungen
Auch im Rahmen der alternativen Kommunikationsstrukturen, die Lopes-
Graça hervorbrachte – Konzertgesellschaft Sonata, Chor der Academia de
Amadores de Música – reichten seine Honorare als Interpret bzw. die Au-
torenrechte nicht aus, seinen Lebensunterhalt als Berufsmusiker zu sichern.
Ohne die Honorare der Lehrtätigkeit hatte sich seine ökonomische Lage
ziemlich verschlechtert.
Deshalb suchte Lopes-Graça – wie schon früher – nach Alternativen als
Musikkritiker und Journalist, Verfasser von musikwissenschaftlichen Bü-
chern, auch als Übersetzer, wobei er sich als ein hervorragender Stilist der
portugiesischen Sprache auszeichnete. In seiner Virtuosität als Schriftstel-
ler spiegelte sich übrigens seine intensive und umfangreiche Auseinander-
setzung mit der portugiesischen Literatur aller Zeiten wider, was auch in
seinen zahlreichen Vertonungen von Gedichten von mittelalterlichen bis
zeitgenössischen Autoren zum Ausdruck kam. Zwei monumentale Veröf-
fentlichungen folgten der Beschlagnahme seines Berufsdiploms als Lehrer:
Gleich im Jahre 1954 begann er auf der Basis eines frühen Entwurfs von
Tomás Borba, ehemals sein Lehrer und später sein Kollege an der Akade-
mie, mit der Arbeit an einem Musiklexikon in zwei Bänden, dessen letzte
Faszikel 1958 erschienen; unmittelbar darauf unternahm er die Übersetzung
von Romain Rollands Beethoven – Les Grandes Époques Créatrices, die drei
Bände umfasste. Verleger war sein Freund Manuel Rodrigues de Oliveira,
seit den früheren 1930er Jahren ein Kommunist, der in den 40er Jahren
mit dem großen Projekt einer Reihe von Taschenbüchern zu allen kulturel-
len bzw. wissenschaftlichen Gebieten begonnen hatte. Bento Caraça, ein
berühmter Mathematiker (auch Opfer des Berufsverbotes als Universitäts-
21Seara Nova, 12. Mai 1945; zitiert in: Vieira de Carvalho, Denken ist Sterben, S. 314.
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professor) koordinierte diese für die breitesten Schichten gedachte Reihe –
die so genannte Biblioteca Cosmos –, die über hundert Titel erreichte, dar-
unter einige von Lopes-Graça, wie zum Beispiel die Introdução à música
moderna („Einführung in die Moderne Musik“).
Gleichzeitig aber komponierte Lopes-Graça intensiv weiter. Im Jahre
1954, als habe er sarkastisch auf die repressive Maßnahme des Ministers
für das Erziehungswesen geantwortet, beendete er zum Beispiel das Concer-
tino für Klavier, Streicher, Bläser und Schlagzeug (Concertino para piano,
cordas, metais e percussão), eines seiner humorvollsten Werke, das weniger
von konkreten Elementen populärer Musik als von deren Geist durchdrun-
gen ist.
Wäre Lopes-Graça nicht so ernsthaft kommunistisch engagiert gewesen,
so könnte dieses Concertino auch als sarkastische Antwort auf einen uner-
warteten Angriff auf seine Kunsttheorie und -praxis gelten, der im selben
Jahre 1954 in der linken, mit der Kommunistischen Partei verwickelten
Kulturzeitschrift Vértice erschien. Der Ernst und der eher nicht polemi-
sche Ton, mit dem Lopes-Graça durch eine kurze Erklärung darauf rea-
gierte, zeigte seinen Unwillen, dem Angriff Bedeutung zu verleihen, zumal
der Autor kein anerkannter Name des Kulturmilieus war. Erst nach der
April-Revolution 1974 wurde bekannt, dass der Generalsekretär der Par-
tei, Álvaro Cunhal, dann in Fort von Peniche gefangen, sich selbst unter
einem Decknamen (António Vale) an den laufenden Auseinandersetzungen
um Kunst und Politik beteiligt hatte.22 In jenem Aufsatz verdeutlichte er
die Prinzipien des ‚sozialistischen Realismus‘ (in Portugal als Neo-Realismo
bekannt) und führte als Beispiele von ‚Formalismus in der Kunst‘ Picasso
in der Malerei und Lopes-Graça in der Musik, besonders dessen Vision im
Buch zur „modernen Musik“23 an.
Um dieses widerspruchsvolle politisch-ideologische Spannungsfeld Mitte
der fünfziger Jahre noch umfangreicher darzustellen, soll in diesem Zusam-
menhang an zwei Momente erinnert werden: die Komposition des Klavier-
werkes Elegia 1953 und die Gedenkfeier zum 30. Jahrestag der so genannten
‚Nationalen Revolution‘ 1956, die zum 1933 verfassungsgemäß errichteten
‚Neuen Staat‘ geführt hatte.
22Vgl. José Pacheco Pereira, Álvaro Cunhal: Uma Biografia Política, Bd. 3: O Prisio-
neiro, Lissabon (Temas e Debates) 2005.
23Vgl. António Vale, „Cinco notas sobre forma e conteúdo“, in: Vértice 131–132 (1954),
S. 466–484.
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Einerseits ist es seltsam, dass Cunhals Angriff auf Lopes-Graça statt-
fand, kurz nachdem der Komponist ein Klavierwerk verfasste, in dem er
sein Engagement im Widerstandskampf der Kommunistischen Partei zeig-
te. In diesem Werk – Elegia – gedenkt Lopes-Graça der verstorbenen Mut-
ter eines der prominentesten kommunistischen Parteiführer, Guilherme da
Costa Carvalho, der seit vielen Jahren im Konzentrationslager Tarrafal
in der damaligen Kolonie Kapverden interniert war. Lopes-Graça, der mit
dieser Familie eng befreundet war, verweist durch das Zitat eines seiner
bekanntesten Kampflieder (Jornada), das kurz vor dem Ende des Werkes
auftaucht, deutlich auf den politischen Kampf. Trauer ist der vorherrschen-
de Ton des Klavierstückes, in dem die Erinnerung an den Kampf nur als
eine Episode erscheint.
Andererseits, im selben Jahr, in dem das Sekretariat für Propaganda die
Musikfestspiele zum 30. Jahrestag des ‚Neuen Staates‘ in Lissabon veran-
staltete und von deren Programm Lopes-Graças Musik selbstverständlich
ausgeschlossen war, gelang es ihm, sein 1948 komponiertes Orchesterwerk
Cinco Estelas Funerárias (para companheiros mortos) („Fünf Grabsteine
(für verstorbene Genossen)“) in Porto zur Aufführung zu bringen. Es spiel-
te das Orchester des Staatskonservatoriums unter Leitung von Ino Savini.
Eine fragmentarische, expressionistische Geste prägt dieses Werk zum Ge-
denken an antifaschistische Widerstandskämpfer. Obwohl der Titel allein
die politische Intention nicht verrät, war diese für einen Teil des Publikums
spürbar. Die Zensur aber, vielleicht weil es sich um ein rein instrumentales
Werk handelte, erhob keinen Einspruch, merkte scheinbar nicht, wie die
Aufführung dieser Musik als politisches Gegenstück zum 30. Jahrestag des
‚Neuen Staates‘ wirken konnte. Durch diese Musikaufführungen wurde die
bestehende Macht in Lissabon und gleichzeitig aber der Widerstandskampf
in Porto gefeiert.24
In das Jahr 1956 fiel ein weiteres Ereignis, das die Kulturlandschaft Por-
tugals völlig umwandeln sollte: die Gründung der Gulbenkian-Stiftung. Der
armenische Milliardär Calouste Gulbenkian hatte sich während des Krie-
ges in Portugal verliebt und Lissabon für den Sitz seiner Stiftung gewählt.
Hinzu kam, dass sein portugiesischer Rechtsanwalt und erster Vorsitzender
der Stiftung, Azeredo Perdigão, in der demokratischen Opposition enga-
24Immerhin erschien der Titel des Werkes auf dem Konzert-Programmheft geändert:
„für verstorbene Genossen“ (para companheiros mortos) wurde durch „für verstorbene
Freunde“ (para amigos mortos) ersetzt, vermutlich als ‚Selbstzensur‘, um dem Auf-
führungsverbot zu entkommen.
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Abbildung 8a: F. Lopes-Graça: Kampflied Jornada („Aufmarsch“, 1945). Text
vom neo-realistischen Dichter José Gomes Ferreira: „Bleib nicht zurück, Genosse
/ Aus Stahl ist diese Wut, die uns vorwärts bringt / Verliere dich nicht im Nebel
/ Folge unseren Herzen im Dunkeln / [Refrain:] Hoch die Stimmen! Hoch die
Stimmen! Vereint wie die Finger der Hand / Wir werden das Ende des Weges
erreichen / Unter der Sonne von diesem Lied.“ Aus Lopes-Graças Nachlass –
Museu da Música Portuguesa Cascais.
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Abbildung 8b: F. Lopes-Graça: Elegia, Klavierstück 1953, „Zum Gedenken an
D. Herculana de Carvalho“ (Mutter von Guilherme da Costa Carvalho). Aus
Lopes-Graças Nachlass – Museu da Música Portuguesa Cascais.
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Abbildung 9: Programmheft einer Aufführung von Cinco Estelas Funerárias (pa-
ra companheiros mortos) („Fünf Grabsteine (für verstorbene Genossen)“). Aus
Lopes-Graças Nachlass – Museu da Música Portuguesa Cascais. Die handschrift-
liche Anmerkung von Lopes-Graça, es handele sich um die Uraufführung, ist ein
Irrtum seinerseits.
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giert war (er war übrigens einer der ehemaligen Gründer der Kulturzeit-
schrift Seara Nova). Deshalb wurde die Zustimmung des Diktators erst
nach schwierigen Verhandlungen erreicht. Durch ihre finanzielle Macht be-
drohte die Gulbenkian-Stiftung (fast ein Staat innerhalb des Staates) die
totalitären Ansprüche der Regierung. Die Ambivalenz des politischen Kom-
promisses prägte seitdem die Tätigkeit der Gulbenkian-Stiftung. Einerseits
wurden ein paar Exminister der Regierung in deren Verwaltungsrat auf-
genommen. Andererseits aber wurden viele bekannte Forscher, Künstler,
Intellektuelle, Experten, die bisher wegen ihrer oppositionellen Stellung-
nahmen verfolgt wurden oder sogar im Exil lebten, in deren verschiedenen
Abteilungen angestellt. Zum Beispiel übernahm die Leitung der Musikabtei-
lung Madalena Farinha, ehemalige Klavierschülerin von Lopes-Graça und
Aktivistin der demokratischen Bewegung in Coimbra, Witwe eines berühm-
ten Mathematikers, der als Mitglied der Kommunistischen Partei in den
1930er Jahren zusammen mit Lopes-Graça an der Bildung der Volksfront
beteiligt gewesen war. Die Ambivalenz des politischen Kompromisses der
Gulbenkian-Stiftung drückte sich einerseits in der unvermeidlichen Zusam-
menarbeit mit der Regierung aus, andererseits im Versuch, selbst gewisse
Tätigkeiten direkt zu übernehmen, statt sie als Stiftung einfach zu unter-
stützen. So vergab u. a. die Musikabteilung nicht nur Stipendien, sondern
unterhielt auch ihren eigenen Chor, ihr eigenes Orchester und Ballett-En-
semble, veranstaltete eigene große Musikfestspiele und -saisons. Dadurch
versuchte die Gulbenkian-Stiftung, weder das offizielle, unter Staatskontrol-
le stehende Musikleben, noch unabhängige, angeblich oppositionsverdächti-
ge Musikvereine bzw. -veranstaltungen zu befördern. Die Konsequenzen die-
ser Strategie waren nämlich die allmähliche Verkümmerung und Auflösung
der Staatsrundfunkorchester sowie das Verschwinden alter privater Musik-
vereine wie des Círculo de Cultura Musical und anderer. Auch auf dem
Gebiet der gedruckten Musik machten die wenigen überlebenden portugie-
sischen Musikverlage einer nach dem anderen Konkurs, während die Gul-
benkian-Stiftung die kritische Herausgabe wertvoller portugiesischer alter
Musik selbst übernahm. Lopes-Graça, der hoffte, durch die Unterstützung
der Gulbenkian-Stiftung einen neuen Impuls für seine Konzertgesellschaft
Sonata zu erwirken, war enttäuscht, und die Sonata wurde auch aufgelöst.
Einige seine Werke wurden dagegen in die Gulbenkian-Konzertprogramme
aufgenommen, er selbst zu einem der Berater des Gulbenkian-Komitees für
Musikethnologie ernannt (dieses Komitee sollte über die Unterstützung für
Forschungsprojekte auf diesem Gebiet entscheiden). Bald demissionierte er
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jedoch, als die Mehrheit des Komitees 1959 gegen das Forschungsprojekt
über portugiesische traditionelle Musik stimmte, das von dem korsischen
Ethnologen Michel Giacometti beantragt wurde. Giacometti gab nicht auf,
suchte nach anderen Unterstützungsquellen, und lud Lopes-Graça dazu ein,
als Berater beim Projekt mitzuwirken. Daraus entstand eine lebenslange
enge Zusammenarbeit und Freundschaft, die sich in zahlreichen Veröffentli-
chungen (besonders kommentierten Ton- und Videoaufnahmen) ausdrück-
te.
Canto de Amor e de Morte („Gesang von Liebe und Tod“)
Im Jahre 1961 fiel der Tod von Lopes-Graças Vater (die Mutter war schon
früher gestorben) mit einer schweren existentiellen Krise zusammen, die
Lopes-Graça in tiefe Depression an der Grenze des Selbstmordes brachte.
Er hatte immer als einsamer Mensch gelebt. Er war bereits 55 Jahre alt
und sein Einkommen hatte nie für die Miete einer Wohnung gereicht, son-
dern er wohnte bis dahin zur Untermiete. Die möglichen tieferen Ursachen
der Depression bleiben jedoch ungeklärt. Er war zu Tränen gerührt, wenn
man ihn später danach fragte. Untrennbar mit dieser Krise verbunden ist
das Entstehen seines Werkes Canto de Amor e de Morte („Gesang von
Liebe und Tod“) für Klavier und Streichquartett, in dem Lopes-Graça die
bereits latente expressionistisch-dramatische Tendenz seiner Musiksprache
bis zum Äußersten, bis fast zum Atonalen erweiterte. Umso merkwürdiger
ist es, dass diese Wende mit seiner Kritik der avantgardistischen Generation
zusammenhängt, die in Portugal besonders von dem jungen Komponisten
Jorge Peixinho vertreten wurde. In dem 1961 geschriebenen Aufsatz „Wo-
hin geht die portugiesische Musik?“ formulierte Lopes-Graça die Frage der
Dialektik zwischen dem Lokalen und dem Universellen. Er beklagte im Hin-
blick auf die portugiesische Musik die „Diskontinuitäten“, das „Übersprin-
gen von Stufen“, den permanenten Neubeginn, „der sie in Umlaufbahnen
um andere Musikwelten (die italienische, die deutsche, die französische)
kreisen lässt“. Er glaubte, dass „der ‚Aktualitätseifer‘ der jungen portu-
giesischen Komponisten in der Gefolgschaft von Schönberg und Webern“,
wenn auch „vollkommen verständlich“, einen Bruch mit dem darstellte, was
sich erst ab dem letzten Viertel des 19. Jahrhunderts mit Alfredo Keil und
Vianna da Motta herauszukristallisieren begonnen hatte: „die Schaffung ei-
ner portugiesischen, in Stil und Sprache individualisierten Musik“.25 Dem
25Lopes-Graça, „Para onde vai a música portuguesa?“ [„Wohin geht die portugiesische
Musik?“], in: III Ciclo de Cultura Musica – Fernando Lopes-Graça, hrsg. von Mário
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Gedanken von Lopes-Graça lag, wenn auch nicht in expliziter Form, die
Vorstellung zugrunde, dass das „Lokale“ sich dialektisch ins „Universelle“
verwandeln könne, während die Suche nach einer „wahrhaft internationalen
Kunst“ – gleich dem utopischen Versuch des Esperanto – zum Scheitern ver-
urteilt sei. Lopes-Graças Standpunkt ließ jedoch die Feststellung zu, dass
die [musikalische] „ethnisch-kulturelle Realität“ (oder, um einen geläufige-
ren Begriff zu gebrauchen, der „musikalische Nationalismus“) auch eine
internationale Bewegung war, um die Mitte des 19. Jahrhunderts in Euro-
pa entstanden, eine Bewegung, der sich die portugiesischen Komponisten
durch äußeren Einfluss angeschlossen hatten.26
Als er dies schrieb, komponierte er den „Gesang von Liebe und Tod“,
den eben ein avantgardistischer Komponist wie Jorge Peixinho für einen
Gipfel der portugiesischen Musik hielt:
Durch ein die Morphologie der Sprache organisierendes Prinzip von
eisernem innerem Zusammenhalt, das sich auf das Intervall und seine
strukturierende Kraft gründet, erzielt Lopes-Graça ein beneidenswer-
tes Gleichgewicht zwischen der Beherrschung der Ausdrucksmittel
und der dichterischen Qualität dieses Ausdrucks.27
Die Grenzüberschreitung von Tonalität und tonalen Funktionen, die für
die gesamte Musik von Lopes-Graça charakteristisch ist, geht in der Tat
im „Gesang von Liebe und Tod“ bis zum Äußersten, und dies erklärt sicher
den Enthusiasmus von Peixinho, der in diesem Werk eine „Dialektik von
Konstruktion und Ausdruck“ (um Theodor W. Adorno noch einmal zu
zitieren) sah, die seinem eigenen Vorhaben als junger Komponist ähnlich
Vieira de Carvalho, Lissabon (Associação Académica da Faculdade de Direito) 1966,
S. 24–25.
26Vgl. Paulo Ferreira de Castro, „Nacionalismo musical ou os equívocos da portuga-
lidade / Musical nationalism, or the ambiguities of Portugueseness“, in: Portugal e
o Mundo. O Encontro de Culturas na Música /Portugal and the World. The En-
counter of Cultures in Music, hrsg. von Salwa El-Shawan Castelo-Branco, Lissabon
(Publicações Dom Quixote) 1997, S. 155–170.
27Jorge Peixinho, „Canto de Amor e de Morte: Introdução a um Ensaio de Interpretação
Morfológica“ [„Einführung in einen Versuch der Morphologischen Interpretation“], in:
Vieira de Carvalho (Hrsg.), III Ciclo de Cultura Musical – Fernando Lopes-Graça,
S. 35–40.
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zu sein schien.28 Das Werk gilt übrigens noch als Beispiel von Lopes-Graças
Technik der ‚entwickelnden Variation‘.
Lopes-Graça überwand die existentielle Krise, und 1962 bewohnte er zum
ersten Mal eine eigene gemietete Wohnung, eine Mansarde an der Küste
mit einem schönen Meerblick. Er komponierte intensiv nach seinem gewis-
sermaßen neuen Stil, in dem Intervallzellen und Klangfarbe eine struktu-
rellere Rolle spielen. Die Geste des Fragments gewann mehr und mehr an
Bedeutung: Das beste Beispiel sind die aphoristischen Catorze Anotações
(„Vierzehn Anmerkungen“) für Streichquartett (1966).
Mit dem Kolonialkrieg, der im Frühjahr 1961 in Angola ausbrach, radi-
kalisierten sich aber die politischen Verhältnisse, zumal die Kommunisti-
sche Partei und andere oppositionelle Kräfte sich nachdrücklich gegen den
Krieg und auf die Seite der Freiheitsbewegungen der kolonialen Gebiete
stellten. Ende des Jahres wurde ein untergetauchter Parteiführer, der be-
kannte bildende Künstler José Dias Coelho, auf einer Straße in Lissabon
von der Geheimpolizei erschossen (vielleicht aus Rache, da Cunhal und
andere führende Mitglieder der Kommunistischen Partei ein Jahr zuvor
in einer spektakulären Operation dem Gefängnis entflohen waren). Im sel-
ben Jahr schlug ein Militärputsch gegen die Regierung fehl, an dem der
exilierte General Delgado, ehemaliger Kandidat der Opposition, teilnahm.
Es gelang ihm, zu entfliehen, er wurde aber später von der Geheimpolizei
ermordet. Arbeiter- und Studenten-Demonstrationen und Streiks vermehr-
ten sich in diesen Jahren. Die oppositionelle Jugend wurde entweder mobili-
siert und an die Kriegsfront geschickt oder ihre Mitglieder gingen ins Exil,
um den Militärdienst zu vermeiden. Die Zensur verhärtete sich, was im
Fall von Lopes-Graça zum Verbot der Aufführungen einiger seiner Werke
führte: z. B. des 1936 komponierten Liedes über ein Gedicht von Fernan-
do Pessoa – O menino da sua mãe („Der Sohn seiner Mutter“) –, dessen
Rundfunkübertragung verboten wurde, da die Vertonung dem Text eine an-
tikriegerische, sogar antikoloniale Intention verlieh. Verboten wurden auch
gewisse Bearbeitungen traditioneller Lieder, die zum Repertoire von Lopes-
28Zur Beziehung zwischen Peixinho und Lopes-Graça, siehe Mário Vieira de Carvalho,
„Jorge Peixinho: Entdeckung einer musikalischen Persönlichkeit“, in:Musik-Kontexte –
Festschrift für Hanns-Werner Heister, hrsg. von Thomas Phleps und Wieland Reich, 2
Bde., Münster (Verlagshaus Monsenstein und Vannerdat OHG) 2011, Bd. I, S. 150–164
und Gilbert Stöck, „Komponieren in Portugal in den 1960er Jahren. Beobachtungen
zu Werken und Äußerungen von Fernando Lopes-Graça, Emmanuel Nunes und Jorge
Peixinho“, in: Die Musikforschung 66 (2013), S. 55–65.
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Graças Chor gehörten und nach den Berichten der Polizeispitzel angeblich
auf die Zuhörer zu agitatorisch wirkten (z. B. Os homens que vão para a
guerra [„Die Menschen, die in den Krieg ziehen“]; Canta camarada, canta
[„Sing Genosse, Sing“]). Sabotage gehörte ebenso zur Strategie der Geheim-
polizei. Anlässlich der Vorbereitung der bevorstehenden Uraufführung des
Concerto da camera col violoncello obligato in Moskau, das Lopes-Graça
auf Einladung von Mstislav Rostropovič schrieb, wurde der Briefwechsel
zwischen beiden ziemlich erschwert. Die Briefe vom 19. Januar und 8. Au-
gust 1967, die Lopes-Graça schon aus Sicherheitsgründen über Freunde in
Paris geheim übersandt hatte, haben Rostropovič nie erreicht. Trotzdem
fand die Uraufführung im Oktober in Moskau statt, aber ohne die Anwesen-
heit des Komponisten, der nicht dorthin reisen durfte. Dieses und andere
Zeichen internationaler Anerkennung sowie die von verschiedenen portugie-
sischen Kulturvereinen und -verbänden organisierten Veranstaltungen zu
seinem 60. Geburtstag bildeten jedoch ein Gegengewicht zu den Episoden
politischer Verfolgung.
Abbildung 10: Lopes-Graça bei einer Demonstration am 1. Mai in Lissabon nach
der Nelken-Revolution vom 25. April 1974. Aus Lopes-Graças Nachlass – Museu
da Música Portuguesa Cascais.
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II
Die Stellung zur Moderne, der Begriff von nationaler Musik und die Aus-
einandersetzung mit dem Neo-Realismo müssen besonders berücksichtigt
werden, damit das Profil von Lopes-Graça deutlichere Konturen gewinnt.
Hierbei geht es jedoch eher um eine synthetische Darstellung, die als Ein-
führung in die Diskussion dient und auf weitere Literatur hinweist.
Begriff der Moderne
Im Einführungsvortrag zu einem der Konzerte des Mäzens Reys, den Lopes-
Graça 1933 den Poèmes juifs („Judengedichte“) von Darius Milhaud wid-
mete, werden rassistische „Einstellungen und Gefühle“ verurteilt und die
wichtige Rolle gelobt, die die Juden auf verschiedenen Ebenen gespielt hat-
ten. Die Juden „werden angeklagt“ – sagte Lopes-Graça – „die ganze soziale
Ordnung umzustürzen“, sie hätten aber den Mut, „wichtige Wege des mo-
dernen Denkens zu ebnen“. Als Beispiele nannte er „[Albert] Einstein, [Sig-
mund] Freud, [Henri-Louis] Bergson, [Émile] Durkheim, Léon Brunschwicz,
Jacob Wassermann, Ludwig, [Marcel] Proust, Stéphan Zweig, [Sergej] Ei-
senstein, Wladimir Illitch [Lenin], Milhaud, Schönberg“.29 Was dabei auf-
fällt, ist der Zusammenhang der verschiedenen Felder der Moderne – Mo-
derne in Kunst, Politik und Wissenschaft –, der zu dieser Zeit auch in ande-
ren Texten von Lopes-Graça zum Vorschein kommt. In einem öffentlichen
Brief an Reys (aus seinem Verbannungsort) verglich er 1932 die Atonalität
mit der Relativität in den Wissenschaften und in der Philosophie: Gemeint
waren Einsteins Theorie und möglicherweise Friedrich Nietzsches „Umwer-
tung aller Werte“.30 In einem Essay von 1935 mit dem Titel A Revolução
musical schönberguiana („Die schönbergsche musikalische Revolution“) –
dem ersten Essay zu Schönberg, das in Portugal erschien –, behauptete er
(auf einen italienischen Musikwissenschaftler Bezug nehmend), die Zwölf-
tontechnik sei eine Art „musikalischer Kommunismus“. Er brachte also
Atonalität, Relativität und Kommunismus unter einen gemeinsamen Nen-
ner.31
29Lopes-Graça, „‚Lied‘ francês contemporâneo“, in: Música e músicos modernos, Porto
(Edições Lopes da Silva) 21986, S. 15–31, hier S. 29.
30Lopes-Graça, „A propósito da 1.ª audição em Portugal do ‚Pierrot Lunaire‘, de Schön-
berg“, in:Música e músicos modernos, Porto (Edições Lopes da Silva) 21986, S. 33–41,
hier S. 37.
31Lopes-Graça, ebd., S. 37, und „A Revolução musical schönberguiana“, in: Música e
músicos modernos, 21986, S. 43–57, hier S. 45.
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Außerdem stellte Lopes-Graça dem Bruch mit der Romantik die Moder-
ne gleich. In einem Text von 1934 über Hindemith hob er den „Willen zur
Einfachheit“, die „Klarheit der Linien“, die „Reinheit der Form“, die „Kraft
der Konstruktion“, die „Askese der Ideen“ hervor. Hindemiths Musik sei
der Gegensatz zur „postromantischen Schwülstigkeit“ sowie zum „wirbel-
losen Impressionismus“, sei „objektive Musik“, wie es Heinrich Strobel in
Bezug auf Lehrstück – das 1929 in Zusammenarbeit mit Brecht verfasste
Bühnenwerk – schrieb.32 Anstatt zu „symbolisieren“, zu „repräsentieren“,
solle die Musik (sogar die dramatische bzw. die mit Texten verbundene
Musik) „rein“, „absolut“ sein.33 In diesem Zusammenhang zitierte er Nietz-
sche, aber als wichtige Quelle für seinen Begriff der Moderne galt vor allem
Ortega y Gassets La Deshumanización del Arte („Die Entmenschlichung
der Kunst“),34 von dem er sich jedoch in einigen Aspekten distanzierte.
So meinte Lopes-Graça 1930 in dem ersten in Portugiesisch erschienenen
Text über Igor Stravinsky, die moderne Musik tendiere ja dazu, „sich zu
entmenschlichen, d. h. sich von der romantischen Schwärmerei des Subjek-
tivismus zu befreien bzw. zu reinigen“, es sei aber ein Fehler im Gegenteil
– d. h. in der Musik bloß als exercitium arithmeticum – das Ideal einer
klassischen Kunst zu sehen, und den so verstandenen ‚Neoklassizismus‘ zu
rechtfertigen. Ein Gleichgewicht solle erreicht werden.35 Übrigens bekannte
sich Lopes-Graça als Komponist nie zum Neoklassizismus. In einem Inter-
view (1974) sprach er von einer „Konstante“ in seinem Schaffen, „die, grosso
modo, als dramatischer Expressionismus von mehr oder weniger atonaler
Sprache bezeichnet werden kann“.36
Anti-Hegemonialer Begriff von nationaler Musik
Im Gegensatz zur radikalen Ablehnung von Folklorismus und Nationalis-
32Lopes-Graça, „Hindemith e a música alemã contemporânea“, in: Música e músicos
modernos, Porto (Edições Lopes da Silva) 21986, S. 59–69, hier S. 67 und 69.
33Lopes-Graça, „‚Lied‘ francês contemporâneo“, S. 19–21.
34José Ortega y Gasset, La Deshumanizacion del Arte y Otros Ensayos de Estetica,
Madrid (Revista de Occidente en Alianza Editorial) 2009. In Lopes-Graças Bibliothek
trägt eine frühere Ausgabe dieses Buches seine Unterschrift mit Datum von 1929.
35Lopes-Graça, „Apresentação de Stravinsky“, in: Música e músicos modernos, S. 201–
206, hier S. 204.
36„É a constante que, grosso modo, poderá ser designada de expressionismo dramático
de linguagem mais ou menos atonal“ – vgl. „Uma entrevista (com Mário Vieira de
Carvalho)“, in: Lopes-Graça, Reflexões sobre a música (=Obras Literárias, Bd 1),
Lissabon (Cosmos) 1978, S. 127–155, hier S. 141.
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mus in der Kunst, die sich in mehreren seiner Texte ab 1928 erneut aus-
drückte, zeigte Lopes-Graça schon in seinem Stravinsky-Essay von 1936
Offenheit zum Gebrauch von Volksquellen, wenn diese ähnlich wie bei Stra-
vinsky von der „leichten und oberflächlichen folkloristischen Ästhetik voll-
kommen unterschieden sind, die mit seltenen Ausnahmen im ganzen so
genannten ‚musikalischen Nationalismus‘ davor und danach herrschte“.37
Die kritische Revision seines ehemaligen Standpunktes wird in einer Rezen-
sion von 1940 deutlich, als er eine frühere absetzende Meinung zu Manuel
de Falla zurückzog, und seine Stellungnahme verfeinerte: Er wandte sich
gegen „den damals herrschenden engen Begriff des folkloristischen Natio-
nalismus“, gegen das „leichte und oberflächliche Pittoreske“, das man in
dessen Musik suchte.38 Das, was er an Manuel de Falla vor allem schätze, sei
„der Weg von einer Kunst des nationalistischen Pittoresken“ – einer Kunst
der „leichten“, man könnte sagen ‚populistischen‘ „Triumphe“ – zu einer
Kunst der Interpretation und Gleichwertigkeit von Werten und Symbolen
einer Jahrhunderte alten Kultur“, zu „einem ausgefeilten Stil“ bzw. der
„Problematisierung“, kurzum: zu „mehr Wahrheit“ im Hinblick auf einen
„essenziellen Nationalismus“.39 So begann Lopes-Graça seitdem ein gegen-
hegemoniales Konzept „nationaler Musik“ zu entwickeln, das er sowohl in
theoretisch-kritischen Texten zu portugiesischer Musikgeschichte und tra-
ditioneller Musik, als auch durch sein Wirken als Komponist erforschte.
In Texten von 1940 und 1941 fasste er seine neue Einstellung zum Be-
griff eines portugiesischen musikalischen Nationalismus zusammen: Er sol-
le weder „politisch“, noch „ethnisch“, sondern „ethnisch-ästhetisch“ sein,
wobei Lopes-Graça sich auf diese Weise und in Übereinstimmung mit sei-
ner Stellung zur Autonomieästhetik (siehe unten) gegen den Gebrauch von
Volksmusik zum Zweck der Politik profilierte. Er sei nicht als Folklorist,
sondern als Komponist an der „ästhetischen Seite“ der Volksmusik interes-
siert, besonders an deren Potential für die Entwicklung einer „modernen
37Lopes-Graça, „Igor Stravinsky“, in: Música e músicos modernos, S. 71–84, hier S. 75.
Den Text datierte der Autor im Forte de Caxias (politisches Gefängnis bei Lissabon)
auf 1936.
38Lopes-Graça, „A propósito da ‚Rapsódia Portuguesa‘ de Ernesto Halffter“, in: Música
e músicos modernos, S. 103–111, hier S.106 und 110–111.
39Lopes-Graça, „Quatro apontamentos sobre Manuel de Falla e a sua obra“, in: Música
e músicos modernos, 91–101, hier S. 93–97.
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musikalischen Grammatik“.40 Dieses „ästhetische Kriterium“ habe Priori-
tät, in dem Sinne, dass es „die individuelle Erfahrung“, die „individuelle
schöpferische Kraft“ des Komponisten voraussetzte.41
So wie aus den meisten Tonaufnahmen von Volksmusik hervorgeht, die
Michel Giacometti sammelte und in Zusammenarbeit mit Lopes-Graça ver-
öffentlichte, kam der individuelle bzw. kollektive Gesang in den verschie-
densten Ritualen des Alltags nicht selten durch Fähigkeiten und Fertigkei-
ten sowie eine Art Ausdruckshingabe zustande, die wegen deren lokaler
Singularität überraschten. Manche dieser Aufnahmen klingen noch ‚radika-
ler‘ und scheinen noch unversöhnlicher mit der Massenkultur zu sein, als
die so genannte Avantgarde-Musik aus jener Zeit.
Was Lopes-Graças Begriff von nationaler ‚Identität‘ als Baumaterial
diente, erwies sich also als ‚Alterität‘. Die vorherrschende Idee vom Natio-
nalen und die entsprechenden Manifestationen in der Massenkultur wurden
von den ausgeprägten lokalen Ausdifferenzierungen negiert. Lopes-Graças
Identitätspolitik basierte in diesem Sinne auf der Suche nach dem „Nicht-
Identischen“: dem Nicht-Identischen in der Volksmusik als Moment der
„Authentizität“ musikalischer Erfahrungen, aber auch als Moment der Ent-
wicklung seiner eigenen Individualität als Komponist. Seine Identitätspoli-
tik brach mit dem System der Massenkultur auf diesen beiden Ebenen, was
in Zusammenhang mit Jürgen Habermas’ Begriff der „Entkoppelung“ von
„System“ und „Lebenswelt“42 erklärt werden kann: „Authentisch“ wäre
dementsprechend die noch von der Volks-„Lebenswelt“ und deren Alltags-
ritualen untrennbare sowie noch nicht als Ergebnis der Arbeitsteilung ge-
übte musikalische Praxis, im Gegensatz zur im Rahmen des „Systems“ der
Musikindustrie bzw. -markt, Massenmedien und Staatspropaganda organi-
sierten und dadurch „gefälschten“ Volksmusik. Unter den „authentischen“
Beispielen von Volksmusik, wie sie z. B. von Giacometti in loco aufgenom-
men wurden, hatte Lopes-Graça aber nur an jenen Interesse, die seinem
„ästhetischen Kriterium“ entsprachen, d. h., die mit seinem Begriff der mu-
sikalischen Moderne und seiner Suche nach einer eigenen Individualität als
Komponist vereinbar waren.
40Lopes-Graça, „Sobre a canção popular portuguesa e o seu tratamento erudito“, in: A
Música Portuguesa e os seus Problemas I (Obras Literárias, Bd. 6), Lissabon (Camin-
ho) 1989, S. 137–144, hier 138–141.
41Lopes-Graça, „Sobre o conceito de música portuguesa“, ebd., S. 37–62, hier S. 46.
42Habermas, Jürgen, Theorie des kommunikativen Handelns, 2 Bde., Frankfurt a. M.
(Suhrkamp) 21985, Bd. II, S. 229–293.
44 Mário Vieira de Carvalho
In diesem Sinne war er Bartók nah, und distanzierte sich gleichzeitig
von den Begriffen nationaler Kunst sowohl des ‚Neuen Staates‘ als auch
des „sozialistischen Realismus“ bzw. Neo-Realismo. Auch in Bezug auf die
Verwendung von Volksquellen kam seine Einstellung zur Autonomieästhe-
tik – diesem Moment „von immanenter Kritik des Materials“43 – zum Aus-
druck.44
Moderne versus ‚Neo-Realismo‘
Kunst als Erkenntnis, wie es im 1935 veröffentlichten Essay A música e o
homem („Die Musik und der Mensch“) steht,45 bedeutet Widerstand gegen
Ideologie, und nicht Gleichsetzung mit Ideologie. Das ist es, was Lopes-
Graça und die meisten seiner Genossen, einschließlich des Parteiführers
Cunhal entzweite. Cunhal hatte Jura studiert, genoss ein hohes intellektu-
elles Ansehen und war selbst als Schriftsteller und Zeichner sehr begabt.
In seinem bereits erwähnten Essay (unter dem Decknamen António Vale)
sind folgende Schwerpunkte hervorzuheben: Auch wenn Kunst als „rein“
beschrieben sei, sei sie nie „rein“; sie spiegele immer „die Geschichte einer
sozialen Schicht in einem bestimmten Moment und in einer bestimmten
Lage“ wider; so wie „jede andere Ideologie“ ruhe die Kunst auf dem Leben
und den gesellschaftlichen Kämpfen, könne „nur unter Berücksichtigung
dieses Lebens und dieser Kämpfe erklärt, interpretiert, bewertet“ werden;
es gebe eine „tendenziöse Kunst“ der sozialen Schichten, die „von der gesell-
schaftlichen Entwicklung verurteilt werden“, und eine „tendenziöse Kunst“
der aufsteigenden sozialen Schichten; „formalistische Künstler“ seien ohn-
mächtig, die „Bestrebungen der aufsteigenden Schichten zu übersetzen“;
„um eine höhere Form zu erreichen“, gelte das Prinzip: „erst der Inhalt!“;
es sei notwendig, dass der Künstler fühle, seine Kunst sei ein Kommuni-
43Im Sinne Adornos, auch wenn sich Adorno von der Arbeit an Volksquellen distanzierte.
44Man verbindet oft das Interesse von Lopes-Graça an einer nationalen Musik mit sei-
nem Bekenntnis zu Kommunismus. Daran zeige sich seine Nähe zu ‚sozialistischem
Realismus‘ bzw. Neo-Realismo. Wie es sich jedoch aus seiner Theorie und Praxis als
Künstler ergibt, steht seine Erforschung und Verwendung von Volksmusik – so wie
im Fall von Bartók – in keinem Verhältnis zur Doktrin des Neo-Realismo. Für eine
detaillierte Diskussion von Lopes-Graças Stellung zur nationalen Musik siehe Viei-
ra de Carvalho, „Politics of Identity and Counter-Hegemony: Lopes-Graça and the
Concept of National Music“ sowie ders. „Buscar a identidade na alteridade: o concei-
to de ‚povo‘ na música tradicional“, Beitrag zum Internationalen Kolloquium Alves
Redol – Horizonte Revelado (Lissabon, Janeiro de 2012), in: Nova Síntese, 7 (2012),
S. 157–166.
45Lopes-Graça, „A música e o homem“, in: Reflexões sobre a música, S. 197–205.
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Abbildung 11: Lopes-Graça und der Generalsekretär der PKP Álvaro Cunhal,
Treffen in der Zentrale der Portugiesischen Kommunistischen Partei (Herbst,
1991). Aus Lopes-Graças Nachlass – Museu da Música Portuguesa Cascais.
kationsmittel mit anderen Menschen und, dementsprechend, sei sie um so
kraftvoller und schöner, je deutlicher sie sei.46 Diese Ausführungen von
Cunhal entsprechen genau der Lehre des ‚sozialistischen Realismus‘, zu fin-
den bereits bei Andrej Šdanov in seiner Rede von 1934.47
Lopes-Graças Theorie und Praxis als Komponist hatte aber in der Tat
mit der Lehre des ‚sozialistischen Realismus‘ wenig zu tun. In seinem Brief-
wechsel mit João José Cochofel bedauert derselbe schon im Januar 1944,
dass einige Kommilitonen eine populistische Kunstrichtung vertreten, wel-
che die offizielle sowjetische Kunstlehre mit der des portugiesischen ‚Neuen
46Vgl. Vale, „Cinco notas sobre forma e conteúdo“.
47Für einen Überblick zum ‚sozialistischen Realismus‘ siehe Régine Robin, Le réalisme
socialiste: Une esthétique impossible, Paris (Payot) 1986.
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Staates‘ gleich stelle.48 Besonders bemerkenswert ist es, dass Lopes-Graça
in seinen Ansichten zum Verhältnis zwischen Kunst und Politik „auf die
Freiheit“ des Künstlers, seine individuelle Autonomie als eine historische
Errungenschaft setzte. Im Gegensatz zu Cunhal postulierte Lopes-Graça,
„das Gesetz der Kontingenz“ sei „das wahre Gesetz der Kunstentwicklung“
sowie der Geschichte. Bei einer seiner Stellungnahmen zum Ausdrucks-
potential der Musik, die von einer anti-romantischen Gesinnung ausging,
wandte er sich gegen „die Umwandlung der Musik in ein Vehikel von Ideen
und Gefühlen [. . .], das sie am Vorwärtsschreiten hindert, damit sie zum
‚Drama‘, ‚Bekenntnis‘, ‚Ideologie‘ wird – Literatur, die aus Ohnmacht keine
Literatur sein kann; Musik, die sich aus Ehrgeiz weigert, Musik zu sein“.49
Freiheit bzw. Autonomie gegen Heteronomie, ästhetische ‚Vermittlung‘ ge-
gen unmittelbares Subsumieren der Kunst unter heteronome Zwecke: In
diesen Postulaten überschneiden sich die Gedanken von Lopes-Graça so
deutlich mit Adornos dialektischem Ansatz,50 wie er von der Lehre des
sozialistischen Realismus abweicht.
Während Lopes-Graça in seiner Musik die Suche nach billiger Populari-
tät ablehnte, engagierte er sich zugleich sehr intensiv, bei konkreten Ak-
tionen, die zur Umwandlung der kulturellen und politischen Wirklichkeit
hätten beitragen können, wobei er sich hierzu Antonio Gramscis Begriff
von revolutionärer Hegemonie näherte (kein Gramsci-Zitat belegt jedoch
die bewusste Aneignung von dessen Lehre). Dazu gehörte auch ein Teil sei-
nes Schaffens als Komponist: das schon erwähnte Repertoire von Kampf-
bzw. Arbeiterliedern, in dem sein politisches Engagement unmittelbar zum
Ausdruck kam.
48Vgl. Mário Vieira de Carvalho, „Fernando Lopes-Graça: Une biographie marquée par
la tension antre l’art et la politique“, in: Biographies (=Arquivos do Centro Cultural
Calouste Gulbenkian, Bd. 49), Lissabon/Paris: Centro Cultural Calouste Gulbenkian
2000, S. 291–303, hier S. 301. Vgl. auch Vieira de Carvalho, Pensar a música, mudar
o mundo, S. 57–58.
49Lopes-Graça, „Uma entrevista (com Mário Vieira de Carvalho)“, in: Reflexões sobre
a música, S. 127–128.
50Vgl. Th. W. Adorno, „Kritik des Musikanten“, in: Th. W. Adorno: Gesammelte Schrif-
ten, 20 Bde., hrsg. von Rolf Tiedemann, Darmstadt (Wissenschaftliche Buchgesell-
schaft) 1998, Bd. 14, S. 67–107, hier S. 72.
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Die von Heinrich Besseler 1959 geprägten Kategorien von „Darbietungs-
musik“ und „Umgangsmusik“ sind hierbei hilfreich.51 Die „Darbietungsmu-
sik“ von Lopes-Graça – Musik, die für das Zuhören bestimmt ist – folgte,
wie schon gesagt, dem Kriterium der Autonomieästhetik. Gleichzeitig aber
begann Lopes-Graça 1945 „Umgangsmusik“ zu komponieren: Kampflieder,
die „für vokale und instrumentale Volksgruppen“ geschrieben wurden, die
sie frei übernehmen und umarbeiten sollten; Lieder, die jeder Mensch ler-
nen, singen, sich frei aneignen und ändern können sollte. Wie der Autor
selbst erklärte, setze ihre Wirkung voraus, dass sowohl der Text wie auch
die Musik „einfach, objektiv und direkt“ seien. In Bezug auf dieses Re-
pertoire etablierte er dann eine Verknüpfung mit dem literarischen Trend,
den er als Partner für dieses Unternehmen wählte – die ‚neo-realistische‘
Dichtkunst. Da versöhnte er sich ausdrücklich mit seinen neo-realistischen
Genossen für den Zweck der politischen Intervention.
Im Hintergrund dieser Dichotomie zwischen Darbietungs- und Umgangs-
musik steht die Gegenüberstellung zwischen „geträumter Aktion“ und „le-
bendiger Aktion“, mit der er sich in einem Text von 1941 auseinander-
setzte.52 Indem er mit der romantischen Tradition der Identifikation brach,
wollte er für den Konzertsaal keine Musik komponieren, die in „geträumter
Aktion“ aufging, sondern eine, die mit seinen Worten (1940) – sogar wenn
sie „ausdrucklos“ wäre – uns doch dazu führte, „ihr in deren Klangabenteu-
er völlig wach und fast als Mitvollzieher zu folgen“, „unseren musikalischen
Sinn wach bewahrt, uns in deren eigener Dauer installiert“, d. h. „aktive“
und – man könnte hinzufügen – mitdenkende Hörer forderte.53
Er wollte aber auch eine Musik komponieren, die bis auf die Straße
hinausdrang, sich den Massenbewegungen anschloss, d. h. eine Musik, die
selbst in „lebendige Aktion“, in politische Praxis, überging. Als „heroische
Lieder“ wurden sie bekannt. Engagement, Identifizierung, Willensgemein-
schaft sind ihr immanent.
51Heinrich Besseler, „Umgangsmusik und Darbietungsmusik im 16. Jahrhundert“, in:
ders. Aufsätze zur Musikästhetik und Musikgeschichte, hrsg. von Peter Gülke, Leipzig
(Reclam) 1978, S. 301–331.
52Vgl. Mário Vieira de Carvalho, „Lebendige Aktion gegen geträumte Aktion: Musik und
antifaschistischer Widerstand in Portugal“, in: Musik und Revolution. Georg Knepler
zum 90. Geburtstag, hrsg. von Hanns Werner Heister, Hamburg (von Bockel) 1997,
Bd. II, S. 325–347.
53Lopes-Graça, „A propósito da Abertura da ópera Neues vo[m] Tage, de Hindemith“,
in: Música e músicos modernos, S. 197–200, hier S. 198–199.
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Dagegen ist der Ton seiner Darbietungsmusik gar nicht heroisch, was
Lopes-Graças ästhetisches Profil auch vom sozialistischen Realismus un-
terscheidet. Weder die Zugänglichkeit für das Publikum, wie schon gesagt,
noch der grandiose Ton, die packenden Schlüsse, das Heldenhafte bestim-
men seine Konzertmusik. Im Gegenteil: Sie vermeidet ein abschließendes
Telos, pflegt die Anti-Klimax, wirkt nicht selten ‚unvollendet‘, durch die
Geste des Schwebezustandes, der Perplexität, der Befragung unterbrochen.
Dieser fragmentarische Charakter, die kurze, nicht selten aphoristische
Form, auch der Transgressionsimpuls, der überall anwesend ist – ein to-
naler Hintergrund, der von nicht aufgelösten Dissonanzen aufgehoben wird
oder sogar ins Atonale übergeht (z. B. durch die Verwendung der Okta-
tonik), das störende, rebellische Potential gewisser Suggestionen der tra-
ditionellen Musik – all dies bewirkt statt Einfühlung eher Verfremdung,
die Balance zwischen Einfühlung und kritischer Distanz. Hierbei entfernt
sich Lopes-Graça so weit von einer Tradition aristotelischer Katharsis, die
der bürgerlichen Aufklärung, der Romantik, dem Naturalismus und eben
dem sozialistischen Realismus gemeinsam ist, wie er sich einem nicht-aristo-
telischen, epischen Kommunikationsmodell nähert. Episch im eigentlichen
Sinne Bertolt Brechts, indem er auf die Dissoziation zwischen Darstellungs-
mitteln und Dargestelltem, zwischen der „Werkstatt“ des Komponisten und
der komponierten Musik hinweist. Keine Täuschung. Lopes-Graça lädt den
Hörer zum „Mitvollziehen“ bei seiner Arbeit am Material ein.
Kritische Distanz in der „autonomen Kunst“ – als eine Chance zu Er-
kenntnis, die vor heteronomen, aufgezwungenen (darunter politischen) Zwe-
cken beschützt werden sollte – und politisches Engagement im wirklichen
Leben: Durch diese in seiner Darbietungs- und Umgangsmusik bewährte
doppelte Dimension versuchte Lopes-Graça, seine ästhetische Überzeugung
mit seinem politischen Engagement in Einklang zu bringen, und als Musi-
ker sowie als Bürger eine kohärente Widerstandsstrategie gegen das Regime
zu entwerfen.54
54Für eine detaillierte Diskussion zur Spannung zwischen Autonomieästhetik und poli-
tischem Engagement bei Lopes-Graça sowie seiner Stellung zum ‚Neo-Realismo‘ siehe
Vieira de Carvalho, „Between Political Engagement and Aesthetic Autonomy: Fernan-
do Lopes-Graça’s Dialectical Approach to Music and Politics“, in: Twentieth-Century
Music 8/2 (2012), S. 175–202.
Lars Klingberg (Berlin /Deutschland)
Kontrollinstanzen im Musikleben der DDR
Bevor ich mich den im Musikleben der DDR wirksam gewesenen ‚Kontroll-
instanzen‘ widme, möchte ich zunächst einige allgemeine Bemerkungen
zum Stellenwert der Apparate in diesem Land und zu Tendenzen des Pro-
zesses der Aufarbeitung der DDR-Geschichte machen.
Ein sehr geschätzter Fachkollege, Frank Schneider, sprach mich kürzlich
bei einer zufälligen Begegnung auf das Thema unserer Konferenz an, um
sogleich sein Unverständnis über die Notwendigkeit der von Jörg Herchet
und mir betreuten Arbeitsgruppe zu äußern. Die Bedeutung der das Mu-
sikleben der DDR kontrollierenden Institutionen – insbesondere des Partei-
und Staatsapparats einschließlich des Ministeriums für Staatssicherheit –
sei zu gering, sodass eine eingehende Untersuchung hierzu nicht gerechtfer-
tigt wäre.
Ich möchte dem aus mehreren Gründen widersprechen. Zunächst mei-
ne ich, dass es höchst einseitig wäre, das Musikleben der DDR lediglich
mit Blick auf die entstandenen Werke zu betrachten. Aber selbst wenn
man sich auf eine solche Perspektive einließe, darf man meines Erachtens
die Omnipräsenz der genannten Institutionen beim Kompositionsprozess
nicht aus den Augen verlieren, und zwar durchaus auch bei der Analyse
der komponierten Musik selbst – abgesehen von dem Umstand, dass die
Tätigkeit eines Komponisten in der Regel mehr umfasst als nur Komposi-
tion im engeren Sinne, sondern auch Aufführung und Drucklegung sowie
die Präsentation und Kommunikation eines Werkes im öffentlichen, halböf-
fentlichen oder privaten Raum mit einschließt, sodass die Musikforschung
immer auch die gesamten Musikverhältnisse mit in den Blick nehmen muss.
Dass in Musik von DDR-Komponisten den Tönen als Kontext eine heim-
liche politische Kommunikation mit dem Hörer anhaften konnte, hat vor
wenigen Jahren Nina Noeske in ihrer Dissertation überzeugend nachgewie-
sen.1 Dazu hat sie eine einst von Michail Bachtin am Beispiel des Romans
beschriebene und stichwortartig mit ‚Redevielfalt‘ charakterisierte Verfah-
rensweise auf Musik übertragen. ‚Musikalische Dekonstruktion‘ zeige sich
insbesondere in Werken der um Paul Dessau gruppierten Komponisten, und
1Nina Noeske, Musikalische Dekonstruktion. Neue Instrumentalmusik in der DDR,
(=KlangZeiten, Bd. 3), Köln etc. (Böhlau) 2007.
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zwar am unmittelbarsten bei der Verwendung von bereits besetzten Stilen,
Klischees aller Art und künstlerischen Klangkonstellationen mit Wieder-
erkennungseffekt.2 Auch Gerhard Müller bezog sich in einem vor weni-
gen Jahren publizierten Essay auf Bachtin, wenn er auf die Eigenschaft
des ‚Karnevalismus‘ als eines Charakteristikums von DDR-Musik hinwies
– eine Eigenschaft, die im Westen fehlte.3 Es war die Übereinstimmung
in wesentlichen ästhetischen Positionen, die die von Noeske untersuchte
Gruppe zusammenhielt. Bertolt Brecht und Theodor W. Adorno folgend,
misstraute man stets der Verführungskraft des Lustprinzips, scheute man
sich vor Sentimentalität (die gerade den Theoretikern des ‚sozialistischen
Realismus‘ als unentbehrlich galt, wie Noeske feststellt) und war allergisch
gegenüber ideologisch verfestigter Eindimensionalität, Eindeutigkeit und
Geschlossenheit. Letztlich wurde „gegen Einheitlichkeit in jeder Hinsicht
ankomponiert“.4 Wie Noeske meines Erachtens zu Recht betont, ist es nicht
das Material an sich, nicht der Grad an Avanciertheit, der die von ihr unter-
suchten Arbeiten von Werken westlicher Provenienz unterscheidet. Insofern
frage ich mich, ob eine oft gebrauchte Denkfigur weiterhin uneingeschränk-
te Gültigkeit haben soll, die Behauptung nämlich, dass es sich bei dem in
der DDR stattgefundenen musikgeschichtlichen Prozess der Emanzipation
der Neuen Musik – jedenfalls in Bezug auf die Musik des von Nina Noeske
untersuchten Komponistenkreises – im Wesentlichen nur um einen Nach-
holprozess handelte, dass also die Formalismuskampagne der SED lediglich
bewirkt habe, dass sich der Einzug der im Westen bereits erprobten Kom-
positionstechniken in der DDR verzögerte.5 Denn wenigstens in einem
Kriterium blieb die Neue Musik der DDR bis zuletzt trotz aller ästhetischer
und politischer Opposition den Postulaten des ‚sozialistischen Realismus‘
verpflichtet: im Kriterium der bewussten Widerspiegelung von Wirklich-
keit. Ein sozial unverbindliches Komponieren, etwa ein ‚Avantgardismus
ohne Fortschritt‘ (Harry Goldschmidt),6 fand offenbar in der DDR kaum
2Ebd., S. 100 f.
3Gerhard Müller, „November-Musik und Kaspertheater“, in: Positionen 81 (2009), S. 2–
7, hier S. 5 f.
4Noeske, Musikalische Dekonstruktion (wie Anm. 1), S. 81.
5So u. a. bei Michael Berg, „Musik und Diktatur. Vorüberlegungen zum Entwurf einer
Geschichte der Musik in der DDR“, in: ders., Materialien zur Musikgeschichte der
DDR, Weimar 2001, S. 7–38, hier S. 17.
6Harry Goldschmidt, „Gedanken zu einer nicht-aristotelischen Musikästhetik“, in: Bei-
träge zur Musikwissenschaft 7 (1965), S. 387–395, hier S. 394.
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Anhänger. (Allerdings trifft dies auch für eine Reihe von Werken westeu-
ropäischer Komponisten zu, etwa von Karl Amadeus Hartmann, Wolfgang
Fortner, Luigi Nono, Hans Werner Henze, Heiner Goebbels und Vinko Glo-
bokar.) Nina Noeske erläuterte dieses Phänomen im Kontext ihrer Über-
legungen zu den Motiven für Frank Schneiders Protegierung eines ganz
bestimmten Komponistenkreises, und sie sprach in diesem Zusammenhang
von „Realismus mit umgekehrten Vorzeichen“.7
Sogar ästhetische Konzepte, die durch die Verweigerung einer politischen
Indienstnahme von Musik gekennzeichnet waren, bilden hierbei keineswegs
Ausnahmen, so etwa das von Johannes Wallmann zum ersten Mal 1981
vorgestellte und danach von ihm immer wieder propagierte Konzept ei-
ner ‚ideologiefreien Kunst‘8 oder Jakob Ullmanns ebenfalls in den 1980er
Jahren postuliertes Ideal einer Musik, die „für führerhauptquartiere nicht
taugt“9. In beiden Fällen dürften sich die Komponisten vor allem von ei-
ner Indienstnahme im Sinne der Doktrin des ‚sozialistischen Realismus‘
distanziert haben, nicht aber generell von der Möglichkeit, mit Musik Bot-
schaften zu transportieren. Dabei ist mitzubedenken, dass – zumal in einer
Diktatur – allein schon die Verweigerung des herrschaftlichen Diskurses
den Charakter eines politischen Bekenntnisses hat. Auch in Klaus Mehners
bereits Ende der 1970er Jahre vorgenommenem, damals durchaus Courage
erfordernden Versuch einer Rehabilitierung der musikalischen Autonomie-
ästhetik (und dem damit verbundenen Versuch einer öffentlichen Ehrenret-
tung des in den 1950er Jahren in der DDR als eine Art Urvater des mu-
sikalischen Formalismus verteufelten Eduard Hanslick)10 würde ich keinen
Appell für die Aufgabe jeglicher sozialer Bezüge erblicken. Mehner selbst
7Nina Noeske, „Des Schenkers Schneider, des Schneiders Geißler. Anmerkungen zur
musikalisch-ästhetischen Gruppenbildung in der DDR der 70er und 80er Jahre“, in:
Musik in der DDR. Beiträge zu den Musikverhältnissen eines verschwundenen Staa-
tes, hrsg. von Matthias Tischer (=musicologica berolinensia, Bd. 13), Berlin (Kuhn)
2005, S. 185–206, hier S. 189 f.
8Vortrag am 2. Januar 1981 in der Akademie der Künste der DDR; siehe H. Johannes
Wallmann, Die Wende ging schief oder warum Biografie mehr als nur eine rein per-
sönliche Angelegenheit ist, Berlin (Kadmos) 2009, S. 121. Zu Wallmanns Abgrenzung
seines Konzepts von der „realsozialistischen Kunstideologie“ siehe ebd., S. 106.
9Jakob Ullmann, „wird Schönbergs pfeil fliegen?“, in: MusikTexte 27 (1989), S. 50.
[Schreibweise original.]
10Klaus Mehner, „Plädoyer für eine Autonomieästhetik der Musik“ [Vortrag im Rahmen
einer imWinter 1978/1979 unter der Leitung von Harry Goldschmidt und Georg Knep-
ler stattgefundenen, von Reiner Kluge und Georg Knepler seit 1977 vorbereiteten und
vom Bezirksverband Berlin des Verbandes der Komponisten und Musikwissenschaftler
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brachte dies zum Ausdruck, indem er betonte, dass zwischen ‚Eigengesetz-
lichkeit‘ und ‚Gesellschaftsgebundenheit‘ keineswegs zwingend ein Gegen-
satz bestehen müsse; vielmehr könne Musik „autonom und gerade deshalb
und dadurch gesellschaftsbedingt“ sein.11 In diesem Sinne stellt auch eine
vor einigen Jahren von Albrecht von Massow geäußerte These über Fried-
rich Goldmanns 2. Sinfonie keinen unauflösbaren Antagonismus dar: die
Vermutung nämlich, dass bei diesem Werk der Fall einer „Synthese aus
Autonomieästhetik und Widerspiegelung“ vorliege.12
Ich möchte das Stichwort ‚Autonomie‘ im Folgenden als Ausgangspunkt
für einige Überlegungen zur Stellung gesellschaftlicher Institutionen, ja
überhaupt zur Stellung der Gesellschaft in der DDR nehmen, weil ich
glaube, dass es eine Voraussetzung zum Verständnis der Wirkungsweise
von Organisationen des Musiklebens – wie etwa des Komponistenverban-
des – ist, sich darüber Klarheit zu verschaffen, welche Möglichkeiten zur
Wahrnehmung autonomer Interessen es generell in der DDR-Gesellschaft
gab. Dazu möchte ich etwas weiter ausholen und zunächst auf die maß-
geblichen Theoriemodelle über Staat und Gesellschaft der DDR eingehen,
die seit ca. zwei Jahrzehnten von der soziologischen und zeitgeschichtlichen
Forschung diskutiert werden.
Das überraschend eingetretene Ende des Sozialismus sowjetischen Typs
um 1990 erschütterte auch die gängigen, lange Zeit nicht mehr in Frage
gestellten westlichen Theorien über diese Gesellschaften. Dies führte et-
wa im deutschen geschichtswissenschaftlichen Diskurs zu einer Renaissance
des schon seit Jahrzehnten für obsolet erklärten, u. a. auf Hannah Arendt
zurückgehenden Totalitarismusmodells, während die sogenannte ‚system-
immanente Methode‘, die die westdeutsche DDR-Forschung seit Ende der
1960er Jahre dominiert hatte, plötzlich vollständig diskreditiert war. In der
Tat hatte der Wunsch, die DDR als legitimen Staat und moderne Indus-
triegesellschaft zu sehen, oft den Blick für das Wesentliche getrübt: den
der DDR ausgerichteten Veranstaltungsreihe zur Musikästhetik], in: Musikästhetik in
der Diskussion. Vorträge und Diskussionen, hrsg. von Harry Goldschmidt und Georg
Knepler, Leipzig (Deutscher Verlag für Musik) 1981, S. 198–214.
11Ebd., S. 214.
12Albrecht von Massow, „Autonomieästhetik im Sozialistischen Realismus“, in: Zwi-
schen Macht und Freiheit. Neue Musik in der DDR, hrsg. von Michael Berg u. a.
(=KlangZeiten, Bd. 1), Köln etc. (Böhlau) 2004, S. 157–164, hier S. 164.
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Fortbestand der Strukturen des diktatorischen Systems.13 Je länger die
SED-Diktatur bestand, ist ihr totalitärer Charakter immer weniger wahr-
genommen worden.14 Während die ‚Totalitarismusdoktrin‘ als Relikt des
Kalten Krieges galt, war die Übernahme der Terminologie und der Denk-
muster der SED-Führungsschicht eine Zeitlang im Westen weit verbreitet.
Heute nun besteht unter seriösen Historikern und Soziologen Einigkeit
darin, dass die SED-Diktatur trotz aller Unterschiede Wesentliches mit
der NS-Diktatur verband, sodass die derzeitige Forschung übergreifend
von ‚Weltanschauungsdiktaturen‘ oder auch ‚ideologiegeleiteten Diktatu-
ren‘ bzw. ‚Ideokratien‘ spricht.15 Weltanschauungsdiktaturen unterschei-
den sich von allen anderen Spielarten autokratischer Herrschaft durch die
zentrale Stellung der Ideologie, die in ihnen keineswegs nur Rechtfertigungs-
funktion, sondern auch Glaubensfunktion besitzt, d. h. als handlungsanlei-
tendes Ideal fungiert.16 Dies intendiert eine gegenüber konventionellen Des-
potien zusätzliche totalitäre Dimension: Nicht nur das Handeln der Men-
schen soll gesteuert werden, sondern auch ihr Bewusstsein und ihr Den-
ken.17
Um noch einmal auf die ‚systemimmanente Methode‘ zu sprechen zu
kommen: Sie geht auf den auf DDR-Forschung spezialisierten Soziologen
Peter Christian Ludz (1931–1979) zurück, insbesondere auf dessen 1968
erschienenes Buch Parteielite im Wandel.18 Ludz hatte angenommen, dass
13Vgl. Klaus Schroeder, Der SED-Staat. Partei, Staat und Gesellschaft 1949–1990,
München-Wien (Hanser) 1998, S. 627.
14Vgl. Rainer Eppelmann u. a., „Vorwort der Herausgeber“, in: Lexikon des DDR-Sozia-
lismus. Das Staats- und Gesellschaftssystem der Deutschen Demokratischen Republik,
hrsg. von Rainer Eppelmann u. a., Paderborn etc. (Schöningh) 21997, Bd. 1, S.VII–
XII, hier S.VIII.
15Siehe u. a. Lothar Fritze, Verführung und Anpassung. Zur Logik der Weltan-
schauungsdiktatur, (=Beiträge zur Politischen Wissenschaft, Bd. 133), Berlin (Dun-
cker&Humblot) 2004; ders., Anatomie des totalitären Denkens. Kommunistische und
nationalsozialistische Weltanschauung im Vergleich, München (Olzog) 2012; Manu-
el Becker, Ideologiegeleitete Diktaturen in Deutschland. Zu den weltanschaulichen
Grundlagen im „Dritten Reich“ und in der DDR, (=Forum junge Politikwissenschaft,
Bd. 18), Bonn (Bouvier) 2009.
16Ebd., S. 173; vgl. auch Fritze, Verführung und Anpassung (wie Anm. 15), S. 35.
17Becker, Ideologiegeleitete Diktaturen in Deutschland (wie Anm. 15), S. 173.
18Peter Christian Ludz, Parteielite im Wandel. Funktionsaufbau, Sozialstruktur
und Ideologie der SED-Führung. Eine empirisch-systematische Untersuchung,
(=Schriften des Instituts für Politische Wissenschaft, Bd. 21), Köln-Opladen (West-
deutscher Verlag) 1968.
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sich im SED-Parteiapparat der späten Ulbricht-Zeit als Konkurrenz zur
ideologiegeleiteten und auf Machtsicherung orientierten Führungsriege eine
eher technokratisch ausgerichtete neue Funktionärsschicht gebildet hätte,
die er ‚institutionalisierte Gegenelite‘ nannte und in der er – irrtümlich,
wie sich später erwies – ein großes Zukunftspotential sah. Allerdings muss
man wohl Ludz auch ein wenig gegen seine vielen Nachahmer verteidigen.
Als ich in den 1980er Jahren auf die ‚systemimmanente‘ Modeerscheinung
aufmerksam wurde, hatte ich jedenfalls Schwierigkeiten zu glauben, dass
die dieser Methode folgenden Forscher, deren Publikationen durch einen ge-
radezu inflationären Gebrauch der Vokabel ‚Wandel‘ auffielen, wirklich das
Land meinten, in dem ich damals lebte. Denn beim besten Willen vermoch-
te ich in diesem Land den von ihnen immerzu beschworenen gesellschaftli-
chen ‚Wandel‘ nicht zu erkennen. Im Gegenteil: Gerade das Ausbleiben
von Wandel war es ja, was kritische DDR-Bewohner damals so frustrierte.
Nach dem Ende der SED-Herrschaft stellte die Forschung anstelle der
angeblichen oder tatsächlichen Modernität verstärkt die vormodernen Wur-
zeln des realsozialistischen Systems heraus. Das schloss auch Extremposi-
tionen ein wie die des Soziologen Artur Maier, der im DDR-System eine
‚Ständegesellschaft‘ sah, in der „sich neopatriarchale und korporatistische
Strukturen und Lebensformen mischen“.19 Ein Trendsetter wurde damals –
am Beginn der 1990er Jahre – ein Buch der Soziologin Sigrid Meuschel.20
Sie konstatierte für die DDR-Gesellschaft einen zum Absterben der Zivilge-
sellschaft führenden Prozess der sozialstrukturellen Homogenisierung. Die
wichtigsten Sätze ihres Buches lauten:
Es fand ein machtpolitisch durchsetzter sozialer Entdifferenzierungs-
prozeß statt, der die ökonomischen, wissenschaftlichen, rechtlichen
oder kulturellen Subsysteme ihrer Eigenständigkeit beraubte, ihre
spezifischen Rationalitätskriterien außer Kraft setzte oder politisch-
ideologisch überlagerte. Nicht der Staat starb ab im Verlauf der jahr-
zehntelangen Herrschaft der Partei, es handelte sich vielmehr um
einen Prozeß des Absterbens der Gesellschaft.21
19Artur Maier, „Abschied von der sozialistischen Ständegesellschaft“, in: Aus Politik
und Zeitgeschichte 40, Nr. B 16–17 (13. April 1990), S. 3–14, hier S. 9.
20Sigrid Meuschel, Legitimation und Parteiherrschaft in der DDR. Zum Paradox von
Stabilität und Revolution in der DDR 1945–1989, Frankfurt a.M. (Suhrkamp) 1992.
21Ebd., S. 10. Siehe auch Sigrid Meuschel, „Überlegungen zu einer Herrschafts- und
Gesellschaftsgeschichte der DDR“, in: Geschichte und Gesellschaft 19 (1993), S. 5–
14.
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Zugespitzt formuliert bestand somit aus dieser Sicht das DDR-System nur
noch aus Staat, da die Gesellschaft von der SED sozusagen durch Ver-
staatlichung zum Verschwinden gebracht wurde – eine Sicht, mit der Sig-
rid Meuschel damals nicht allein dastand. Auch der Soziologe M. Rainer
Lepsius vertrat eine ähnliche Position, wenn er konstatierte, die Folge des
Machtmonopols der SED sei eine „Entdifferenzierung von Institutionen“
gewesen, denn die SED hätte erfolgreich die „Kompetenzkompetenz für al-
le Lebensbereiche“ beansprucht.22 Nach dieser Logik waren in der DDR-
Geschichte keine weiteren Akteure am Werk gewesen als die Partei und
ihr Staat23 – eine Logik, die an eine Denkfigur in Rudolf Bahros Buch
Die Alternative erinnern lässt, wonach die Arbeiter in der DDR, weil ih-
rer traditionellen Interessenvertretungen beraubt, dem Regime „atomisiert“
gegenübergestanden hätten.24
Schnell wurde klar, dass der Forschung durch die Fixierung auf die von
der SED geschaffenen Herrschaftsstrukturen Wesentliches aus dem Blick zu
geraten drohte, nämlich die den Alltag der Menschen oftmals viel stärker
prägenden eher machtfernen Lebensbereiche. Denn die totalitarismustheo-
retische Perspektive vernachlässigt den „subsystemischen Eigensinn“ der
sozialen Welt, wie der Historiker Ralph Jessen in Kritik zu Meuschels An-
satz anmerkte.25
Es mag aus soziologischer und systemtheoretischer Sicht einleuchten und
eine gewisse Faszinationskraft haben, von einer sozialstrukturellen Homoge-
nisierung der Gesellschaft zu sprechen und die Gesellschaft angesichts ihrer
obrigkeitsstaatlichen Kontrolle als „gleichsam stillgelegt“ anzusehen;26 um
jedoch das alltägliche Funktionieren gesellschaftlicher Prozesse zu erklären,
22M.Rainer Lepsius, „Die Institutionenordnung als Rahmenbedingung der Sozialge-
schichte der DDR“, in: Sozialgeschichte der DDR, hrsg. von Hartmut Kaelble u. a.,
Stuttgart (Klett-Cotta) 1994, S. 17–30, hier S. 18.
23Thomas Lindenberger, „Die Diktatur der Grenzen. Zur Einleitung“, in: Herrschaft
und Eigen-Sinn in der Diktatur. Studien zur Gesellschaftsgeschichte der DDR, hrsg.
von Thomas Lindenberger (=Zeithistorische Studien, Bd. 12; Herrschaftsstrukturen
und Erfahrungsdimensionen der DDR-Geschichte, Bd. 1), Köln etc. (Böhlau) 1999,
S. 13–44, hier S. 16.
24Rudolf Bahro, Die Alternative. Zur Kritik des real existierenden Sozialismus, Köln-
Frankfurt a.M. (Europäische Verlagsanstalt) 1977, S. 224; vgl. hier auch S. 285.
25Ralph Jessen, „Die Gesellschaft im Staatssozialismus. Probleme einer Sozialgeschichte
der DDR“, in: Geschichte und Gesellschaft 21 (1995), S. 96–110, hier S. 107.
26So Meuschel, „Überlegungen zu einer Herrschafts- und Gesellschaftsgeschichte der
DDR“ (wie Anm. 21), S. 6.
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reicht dieser Ansatz nicht aus. Im Alltag spielten oft genug andere soziale
Mechanismen als die der unmittelbaren staatlichen Machtausübung eine
Rolle, so etwa Klientelismus, die ‚Privatisierung‘ öffentlicher Ressourcen,
Kompetenzstreitigkeiten und persönliche Willkür.27 Man wird der DDR-
Wirklichkeit also nicht gerecht und würde abweichende Verhaltensweisen
und widerständige Praktiken bagatellisieren,28 wenn man die Gesellschaft
allein „vom System her definiert“29 und der Vorstellung folgt, die Gesell-
schaft hätte sich stets in Übereinstimmung mit der ihr vom Regime zuge-
wiesenen Rolle befunden.30
Wegen der Abwesenheit von Demokratie und dem Mangel an Wettbe-
werb waren in der DDR persönlicher Einfluss, aber auch vielerlei Spielarten
des Lobbyismus von Interessensgruppen, das Wirken informeller Netzwer-
ke oder auch, wie ich an mehreren Beispielen zeigen möchte, regionale Be-
sonderheiten bis hin zu ausgeprägtem Lokalpatriotismus anzutreffen. Man
wird wohl für Ostdeutschland von der gleichen Arbeitsthese ausgehen kön-
nen, die im Jahr 1986 Hans Magnus Enzensberger für Polen in Anspruch
genommen hatte, dass nämlich unter der homogenisierten kommunistischen
Fassade sich eine prinzipiell mit westlichen Ländern vergleichbare, vielleicht
sogar auch hinsichtlich der Proportionen zu vergleichende politisch-weltan-
schauliche Vielfalt verbarg31 – wenn man auch für die DDR wegen der
großen Abwanderung, von der bestimmte Bevölkerungsgruppen stärker be-
troffen waren als andere, eine Verschiebung der Sozialstruktur in Rechnung
stellen muss. Der Umstand etwa, dass die Mitgliedschaft in der SED für die
27Jessen, „Die Gesellschaft im Staatssozialismus“ (wie Anm. 25), S. 107.
28Detlef Pollack, „Die offene Gesellschaft und ihre Freunde“, in: Geschichte und Gesell-
schaft 26 (2000), S. 184–196, hier S. 191 f.
29Ebd., S. 191.
30Vgl. z. B. Jörg Baberowski, „Verwandte Feinde? Nationalsozialismus, Stalinismus und
die Totalitarismustheorie“ [über Carl J. Friedrich, Totalitäre Diktatur, Stuttgart
(Kohlhammer) 1957], in: 50Klassiker der Zeitgeschichte, hrsg. von Jürgen Danyel
u. a., Göttingen (Vandenhoeck&Ruprecht) 2007, S. 52–60, hier S. 55.
31Enzensberger kommentierte während einer Polenreise die von seinen Gastgebern vor-
genommene Prognose des Ergebnisses fiktiver freier Wahlen zum polnischen Reichstag
mit den Worten: „Wißt ihr, was das heißt? Erstens, 40 Jahre Parteipropaganda waren
für die Katz. Zweitens, Polen ist, politisch gesehen, ein ganz normales europäisches
Land. Genau wie Frankreich oder Italien!“ – Hans Magnus Enzensberger, „Polnische
Zufälle“ (1986), in: ders., Ach Europa! Wahrnehmungen aus sieben Ländern. Mit ei-
nem Epilog aus dem Jahre 2006, Frankfurt a.M. (Suhrkamp) 61988, S. 315–380, hier
S. 377 f.
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Karriere notwendig (oder wenigstens vorteilhaft) war, sodass die große Mas-
se der SED-Mitglieder allein aus Karrieregründen dieser Partei angehörte –
eine Tatsache, die für jeden DDR-Bewohner eine Binsenweisheit war –, hat-
te zur Folge, dass die SED auch viele Funktionsträger von ganz und gar
bürgerlichem Zuschnitt in ihren Reihen hatte – Personen, von denen kaum
vorstellbar erscheint, dass sie sich unter pluralistischen Verhältnissen jemals
einer kommunistischen Partei angeschlossen hätten. (Das trifft z. B. zu für
die Komponistenverbands-Bezirksvorsitzenden Walther Siegmund-Schultze
in Halle/Magdeburg und Udo Zimmermann in Dresden.) Andererseits muss
klar gesagt werden, dass eine SED-Mitgliedschaft auch Nachteile, zumin-
dest größere Risiken mit sich bringen konnte. Wer kulturpolitisch gegen den
Strom schwamm, indem er etwa schon in den 1960er Jahren als Komponist
sich avancierter Techniken bediente oder indem er als Musikwissenschaftler
für Neue Musik sich stark machte, hatte Schwierigkeiten genug. Wer dies
aber als SED-Mitglied tat, musste zudem (und zu allererst) damit rechnen,
von den eigenen Genossen in die Mangel genommen zu werden. Paul-Heinz
Dittrich und Gerd Rienäcker – um nur zwei Namen stellvertretend für an-
dere zu nennen – können davon ein Lied singen.
Wie schon angedeutet, bildet das soeben skizzierte Beziehungsgeflecht
zwischen Staat und Gesellschaft meines Erachtens auch die Grundlage
für das Verständnis des Funktionierens der wichtigsten Institutionen des
Musiklebens der DDR, insbesondere des Komponistenverbandes. Der Um-
stand, dass es sich bei der letztgenannten, 1951 nach sowjetischem Vorbild
gegründeten Organisation um keine Einrichtung der künstlerischen Selbst-
organisation handelte – also um keine von einer bestimmten Berufsgruppe
infolge gemeinsamer Interessen ins Leben gerufene Organisation, sondern
um eine von ‚oben‘ für die Steuerung dieser Berufsgruppe geschaffene ‚pa-
rastaatliche‘ Institution –, bedeutet nicht, dass es hier die aus westlichen
Ländern wohlbekannten Substrukturen und Herrschaftsmechanismen einer
Standesorganisation allesamt nicht gegeben hätte. Es ist eine Herausforde-
rung für die Forschung, diese Mechanismen hinter der Fassade eines poli-
tisch gleichgeschalteten Apparats zu erkennen und zu analysieren.
Das für mich Faszinierendste an der DDR überhaupt – und vielleicht der
Hauptgrund dafür, dass mich dieses Land als Forschungsgegenstand nicht
loslässt – ist gerade die enorme Widersprüchlichkeit, die große Spannbreite
zwischen Gängelung und Laissez-faire sowie zwischen Regression und Fort-
schritt, die hier unmittelbar nebeneinander anzutreffen waren – als seien
Vergangenheit und Zukunft gleichzeitig präsent. Dass – einerseits – die un-
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mittelbaren Folgen der sozialistischen Transformation regressiven Charak-
ter hatten, ist evident. Ich nenne nur die Abschaffung von Pluralismus, De-
mokratie und staatsbürgerlichen Rechten, die Umwandlung des Staates in
einen vormodernen Obrigkeitsstaat, das Rückgängigmachen des Prozesses
der Emanzipation des Einzelnen gegenüber dem Staat, die Rücknahme von
Gewaltenteilung und unabhängiger Justiz, das Verbot unabhängiger Ver-
einigungen, mithin das Verbot der Selbstorganisierung der Gesellschaft . . .
Andererseits gab es in eher ideologiefernen (oder jedenfalls nicht im Fo-
kus der Parteiinteressen stehenden) Lebensbereichen Freiheiten, von denen
man im Westen nur träumen konnte. Wer z. B. als junger Mensch eine Woh-
nung brauchte, besetzte sich eine – ohne dass dies mit allzu vielen Risiken
verbunden gewesen wäre. Das soziale Gefälle in der Arbeitswelt war, so-
fern man nicht politisch aneckte, recht gering. Im Privatleben ging Vieles
entspannt und unproblematisch zu, etwa bei Partnerschaften, Sexualität,
Schwangerschaften (und seit 1972 auch Schwangerschaftsabbrüchen) – bis
hin zur liberalen FKK-Bewegung. Dadurch, dass die Lebenshaltungskosten
sehr niedrig waren, war eine der Waffen, die das Regime gegen renitente
Bürger zur Verfügung hatte, denkbar stumpf: die finanzielle. Wer keinen
Wert auf bürgerlichen Wohlstand legte, konnte auf finanzielle Weise nicht
in die Knie gezwungen werden. Eine Komponistenexistenz wie die von Jörg
Herchet, der trotz nur sehr geringer Einnahmen freischaffend über die Run-
den kam, wäre in einem anderen Land als der DDR kaum möglich gewesen.
Das dürfte wohl auch der Hauptgrund dafür gewesen sein, dass so wenige
DDR-Komponisten ihr Land verlassen haben – und dass somit die Mu-
sikgeschichte der DDR im Gegensatz zur Musikgeschichte der NS-Periode
nicht generell aus Sicht einer Exilmusik her interpretiert werden muss (um
eine Formulierung von Michael Berg zu gebrauchen).32
Bevor ich zu den angekündigten Beispielen komme, noch eine letzte Vor-
bemerkung dazu. Ich sagte schon, dass seit einiger Zeit Untersuchungen
zur Alltags- und Gesellschaftsgeschichte einen besonderen Stellenwert bei
der Erforschung der DDR-Geschichte einnehmen. In den 1990er Jahren
hat es dazu im Potsdamer Zentrum für Zeithistorische Forschung ein in-
terdisziplinäres Forschungsprojekt gegeben (Herrschaft und Eigen-Sinn in
der Diktatur),33 in dem eine in der sozialgeschichtlichen Forschung bereits
32Michael Berg, „Ambivalenzen eines noch nicht vollends geklärten Geschehens“, in:
Berg u. a. (Hrsg.), Zwischen Macht und Freiheit (wie Anm. 12), S. 1–21, hier S. 5.
33Siehe Lindenberger, „Die Diktatur der Grenzen“ (wie Anm. 23), S. 15.
Kontrollinstanzen im Musikleben der DDR 59
vordem etablierte Vokabel zentrale Bedeutung erlangte: ‚Eigen-Sinn‘. Mit
diesem Begriff – ich folge der von den Potsdamer Forschern verwendeten
Schreibweise – wird all das bezeichnet, was einzelne Personen für ihr Han-
deln motiviert – unabhängig von ihrer Einbindung in herrschaftliche Struk-
turen. Die Menschen werden somit nicht mehr nur im Hinblick auf ihr
Verhältnis für oder gegen die Herrschaft als Ganzes gesehen, sondern es
wird versucht, der Komplexität der Motivationen ihres Handelns auf die
Spur zu kommen.
Um die Wirkungsmacht, die ‚Eigen-Sinn‘ bisweilen haben konnte, zu de-
monstrieren, möchte ich unter den Ergebnissen der genannten Potsdamer
Forschergruppe auf eine Studie zu der zum Jahreswechsel 1958/1959 von
SED-Reformern initiierten sogenannten Bewegung zur Schaffung von ‚Bri-
gaden der sozialistischen Arbeit‘ in der DDR-Industrie hinweisen. Diese
Bewegung erhielt innerhalb kurzer Zeit eine derartige Eigendynamik hin-
sichtlich des Bestrebens der betreffenden Brigaden nach Selbständigkeit
und Eigenverantwortung, dass der Gewerkschaftsapparat allmählich die
Kontrolle über diese Entwicklung verlor und die SED-Führung aus Furcht
vor ‚jugoslawischen Verhältnissen‘ versuchte, mit einer im Mai 1960 von
Walter Ulbricht persönlich losgetretenen Kampagne gegen ‚Syndikalismus‘
die gerufenen Geister wieder los zu werden.34
Neben einer dezidiert auf den Alltag fixierten Aufarbeitung35 stellt nach
meinem Eindruck auch der verstärkte Blick auf die Eigenverantwortung
von Personen einen Forschungstrend der letzten Jahre dar. Im Unterschied
zur Totalitarismusvorstellung alten Stils, nach der das allmächtige System
den Einzelnen gewissermaßen aus der Verantwortung entlässt, fragt seit
der Zeitenwende von 1990 die Forschung verstärkt nach den Beweggrün-
den und der Rolle einzelner Akteure. Ich selbst bin in den 1990er Jahren
einem solchen Motiv bei der Untersuchung der Verantwortlichkeiten für
die Instrumentalisierung musikalischer Gesellschaften für die Ziele der SED
34Siehe Thomas Reichel, „‚Jugoslawische Verhältnisse‘? – Die ‚Brigaden der sozialisti-
schen Arbeit‘ und die ‚Syndikalismus‘-Affäre (1959–1962)“, in: Lindenberger (Hrsg.),
Herrschaft und Eigen-Sinn in der Diktatur, S. 45–73, später erweitert zur Buchfas-
sung: „Sozialistisch arbeiten, lernen und leben“. Die Brigadebewegung in der DDR
(1959–1989), Köln etc. (Böhlau) 2011.
35Siehe z. B. aus neuerer Zeit Paul Betts, Within Walls. Private Life in the German
Democratic Republic, Oxford-New York (Oxford University Press) 2010.
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gefolgt.36 Die überraschende Erkenntnis dieser Aufarbeitung war, dass die
Initiative für die politische Indienstnahme der untersuchten Institutionen
oft eben nicht beim Herrschaftsapparat, sondern bei einzelnen Personen lag,
deren Kollaborationsbereitschaft bisweilen ein Abscheu erregendes Maß er-
reichte.37 Wie sehr überraschend diese Erkenntnis in den 1990er Jahren
für Zeitzeugen war, wird besonders gut aus einer Erinnerung des Musikwis-
senschaftlers Martin Ruhnke an das Wirken von Karl Laux deutlich. Dass
Laux bei den sich über viele Jahre hinziehenden Versuchen, die Gesellschaft
für Musikforschung den Zielen der SED zu unterwerfen bzw. sie letztlich
in der DDR zu verbieten, eine überaus aktive Rolle gespielt hatte und dass
er eben nicht ein mehr oder weniger hilfloses Opfer des SED-Apparats war,
hatte man sich im Westen nicht vorstellen können. Nur allzu bereitwillig
hatte man Laux’ Beteuerungen Glauben geschenkt, „daß die gelegentlichen
Probleme nur auf die allmächtige Staatsgewalt zurückgingen“.38
Dass Walther Siegmund-Schultze eine wichtige Rolle im Musikleben der
DDR spielte, in Halle sogar jahrzehntelang die dominierende Rolle schlecht-
hin, ist ebenso bekannt wie der Umstand, dass er sich, politisch stromli-
nienförmig angepasst, in seinem Einflussbereich als Multiplikator der Mu-
sikpolitik der SED zur Verfügung gestellt hatte. Davon zeugt nicht zuletzt
eine Flut einschlägiger Publikationen zu Fragen der Händel-Forschung und
-pflege sowie zum ‚sozialistischen Realismus‘ in der Musik. Dass er dabei
auch in seiner Abneigung gegen die musikalische Moderne mit der SED-
Kulturpolitik konform ging, ist ebenfalls keine neue Erkenntnis. Ich nen-
ne beispielhaft nur seine Bewertung von Arnold Schönbergs Pierrot lunaire
als „Ausdruck hochgradiger spätbürgerlicher Dekadenz“ (1968 in seinem in
36Lars Klingberg, „Politisch fest in unseren Händen“. Musikalische und musikwissen-
schaftliche Gesellschaften in der DDR. Dokumente und Analysen, (=Musiksoziologie,
Bd. 3), Kassel etc. (Bärenreiter) 1997.
37Ähnliche Motive lagen in den 1990er Jahren der kritischen Aufarbeitung des Versagens
von Historikern in der DDR zugrunde; siehe dazu Konrad H. Jarausch u. a., „Störfall
DDR-Geschichtswissenschaft. Problemfelder einer kritischen Historisierung“, in: Die
DDR-Geschichtswissenschaft als Forschungsproblem, hrsg. von Georg G. Iggers u. a.
(=Historische Zeitschrift, Beihefte, Neue Folge, Bd. 27), München (Oldenbourg) 1998,
S. 1–50, hier S. 32, Anm. 137.
38Martin Ruhnke, „Die Ereignisse der 1960er Jahre aus westlicher Sicht“, in: Einheit
und Spaltung der Gesellschaft für Musikforschung. Zur Wissenschaftsgeschichte im
geteilten Deutschland. Eine Dokumentation, hrsg. von der Gesellschaft für Musikfor-
schung, Schriftleitung: Wolfram Steinbeck, Kassel etc. (Bärenreiter) 1993, S. 13–18,
hier S. 16; siehe hier auch S. 13.
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Musik und Gesellschaft in Auszügen veröffentlichten Hauptreferat auf einer
in Halle vom dortigen VDK-Bezirksverband und dem Institut für Musikwis-
senschaft der Martin-Luther-Universität veranstalteten Konferenz über den
„Bitterfelder Weg und die Musik“).39 Wie vor allem Gilbert Stöck an zahl-
reichen Publikationen sowie an Zeitzeugenaussagen nachwies, konnte je-
doch im Einzelfall Siegmund-Schultzes Verhältnis zu Komponisten verblüf-
fend konträr zu seinen politischen und ästhetischen Positionen aussehen.40
So unterstützte er beispielsweise die kirchenmusikalischen Ambitionen von
Eberhard Wenzel,41 und für den von ihm ganz besonders intensiv prote-
gierten Komponisten Gerhard Wohlgemuth setzte er sich auch dann noch
mit unverminderter Treue ein, als dieser 1960 den Pfad des ‚sozialistischen
Realismus‘ verlassen und einen Ausflug in die ‚Dekadenz‘ unternommen
hatte. Trotz des Umstandes, dass sich Wohlgemuth in seinem Streichquar-
tett 1960 der Zwölftontechnik bedient hatte, verteidigte Siegmund-Schultze
dieses Werk und seinen Komponisten unbeirrt gegen alle Angriffe.42
39Walther Siegmund-Schultze, „Der Bitterfelder Weg und die Musik“, in:Musik und Ge-
sellschaft 18 (1968), S. 650–655, hier S. 655, teilweiser Wiederabdruck in: Neue Musik
im geteilten Deutschland, Bd. 2: Dokumente aus den sechziger Jahren, hrsg. und kom-
mentiert von Ulrich Dibelius und Frank Schneider, wissenschaftliche Mitarbeit: Heike
Hoffmann, Berlin (Berliner Festspiele) 1995, S. 220 f., das Zitat hier S. 220. Matthias
Tischer und Christiane Schwerdtfeger bezogen das zitierte Urteil versehentlich auf
das von Siegmund-Schultze ebenfalls erwähnte Trio für Flöte, Klavier und Schlagzeug
von Friedrich Goldmann; siehe Matthias Tischer, „Ästhetische, poetische und politi-
sche Diskurse in der Akademie der Künste. ‚Warum ist das so, daß wir innerhalb der
Republik eine Kulturinsel sind?‘. Die 50er und 60er Jahre“, in: ders. (Hrsg.), Musik
in der DDR, S. 105–126, hier S. 124, und Christiane Sporn [heute verh. Schwerdtfe-
ger], Musik unter politischen Vorzeichen. Parteiherrschaft und Instrumentalmusik in
der DDR seit dem Mauerbau. Werk- und Kontextanalysen, Saarbrücken (Pfau) 2007,
S. 205, Anm. 19. Diese Verwechslung geht zurück auf Paul Dessau, der sich in einem
Redeentwurf kritisch mit Siegmund-Schultzes Vortrag auseinandergesetzt hat; siehe
den Teilabdruck in: Paul Dessau. 1894–1979. Dokumente zu Leben und Werk, zusam-
mengestellt und kommentiert von Daniela Reinhold, Berlin (Henschel) 1995, S. 135 f.,
hier S. 135.
40Gilbert Stöck, Neue Musik in den Bezirken Halle und Magdeburg zur Zeit der DDR.
Kompositionen – Politik – Institutionen, Leipzig (Gudrun Schröder) 2008, S. 58–74
und passim.
41Ebd., S. 71.
42Ebd., S. 127 und S. 137–140; siehe auch Mathias Hansen, „Glück der Ferne – leuch-
tend nah. Kammermusik und ‚sozialistischer Realismus‘ in der DDR“, in: Aspekte der
Kammermusik vom 18. Jahrhundert bis zur Gegenwart, hrsg. von Christoph-Hellmut
Mahling u. a. (=Schloß Engers Colloquia zur Kammermusik, Bd. 1), Mainz (Villa Mu-
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Vielleicht am deutlichsten zeigt sich ‚Eigen-Sinn‘ in informellen Netz-
werken. Die französische Musikwissenschaftlerin Laetitia Devos sprach von
„Solidaritätsnetzwerken der ‚Kunstschaffenden‘“ und nannte als Beispiel
vor allem das „Beziehungsnetzwerk“ von Paul Dessau: „Dessau benutzte
sozusagen das schon existierende Kulturnetzwerk der DDR, ignorierte aber
bewusst dessen vertikalen, hierarchischen Aufbau und betrachtete ihn als
kreisförmig, als ein Netz von Gleichberechtigten.“43
Wie sehr im Musikleben der frühen DDR ‚Eigen-Sinn‘ die von ‚oben‘
intendierten Homogenisierungsabsichten konterkarieren konnte, lässt sich
auch an den letztlich erfolglos gebliebenen Versuchen zur Gleichschaltung
der Musikkritik zeigen, die bald nach der 1951 erfolgten Bildung der Staat-
lichen Kommission für Kunstangelegenheiten einsetzten. So organisierte
die Abteilung Musik dieser Behörde Kurzlehrgänge zur ideologischen Schu-
lung von Musikkritikern sowie im Mai 1952 eine zweitägige Musikkriti-
kertagung, an der etwa 60Personen teilnahmen.44 Etwa zur selben Zeit
äußerte der Kulturpolitiker Alexander Abusch in Bezug auf die Literatur-
kritik, es sei „ganz falsch [. . .], daß zehn Kritiker zehn verschiedene Mei-
nungen über ein Werk haben können: daß also literarische Kritik eine an-
archische und private, rein persönliche Geschmacksfrage sei“.45 Derartige
Forderungen, die an Joseph Goebbels’ Verbot der Kunstkritik und ihre
Ersetzung durch „Kunstbetrachtung oder Kunstbeschreibung“46 erinnern,
sica) 1998, S. 77–87, hier S. 84–86; ferner Sporn, Musik unter politischen Vorzeichen
(wie Anm. 39), S. 75–78.
43Laetitia Devos, „Netzwerke des Musiklebens in der DDR“, in: Netzwerke der Moder-
ne. Erkundungen und Strategien, hrsg. von Jan Broch u. a., Würzburg (Königshau-
sen&Neumann) 2007, S. 145–159, hier S. 152.
44„Deutsche Musikkritiker tagten in Berlin“, in:Musik und Gesellschaft 2 (1952), S. 232.
45Alexander Abusch, Aktuelle Fragen unserer Literatur. Ein Beitrag zur Diskussion
(geschrieben im November 1951), in: Der Schriftsteller, Heft 3 (1952), S. 2–9, hier S. 8,
Wiederabdruck in: Alexander Abusch, Literatur und Wirklichkeit. Beiträge zu einer
neuen deutschen Literaturgeschichte, Berlin (Aufbau) 21953, S. 299–327, hier S. 323;
siehe auch den Teilvorabdruck in: Neues Deutschland, Berliner Ausgabe, 7. Jg., Nr. 39
und Nr. 40 (15. bzw. 16. Februar 1952), S. 4 bzw. S. 6, das Zitat hier in Nr. 40. Den
Hinweis auf diese Äußerung verdanke ich Michael Bergs Aufsatz „Musik und Diktatur“
(wie Anm. 5), S. 19, bzw. der früheren Fassung desselben Aufsatzes unter dem Titel
„Anmerkungen zur Vor- und Frühgeschichte der DDR-Musik“, in: Miscellaneorum de
Musica Concentus. Karl Heller zum 65. Geburtstag am 10. Dezember 2000, hrsg. von
Walpurga Alexander u. a., Rostock (Universität Rostock) 2000, S. 233–248, hier S. 247.
46So Goebbels in einer Rede am 27. November 1936 auf der Jahrestagung der Reichskul-
turkammer über die am gleichen Tag von ihm erlassene Anordnung über Kunstkritik,
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verstummten auch in späteren Jahren nicht gänzlich. Auch noch in den
1960er Jahren sind in der Verbandszeitschrift Musik und Gesellschaft Re-
zensenten, die ideologisch zweideutig schrieben, zurechtgewiesen worden.47
Insbesondere in Zeiten, in denen die SED einen härteren kulturpolitischen
Kurs verfolgte, beispielsweise nach dem ‚Kahlschlag‘-Plenum vom Dezem-
ber 1965, mussten Musikkritiker, die von den Wertmaßstäben des ‚sozia-
listischen Realismus‘ abwichen, damit rechnen, angeprangert zu werden.48
Zu den Disziplinierungsversuchen gehörte auch die Forderung nach inhalt-
lich gleichen Musikkritiken in der Fach- und Tagespresse.49 In der zweiten
Hälfte der 1960er Jahre arbeitete der Cheftheoretiker des Komponistenver-
bandes, Heinz Alfred Brockhaus, ein zur Übernahme durch die Musikkritik
bestimmtes ‚Kategoriensystem‘ zur Vereinheitlichung der Analyse zeitge-
nössischer Kompositionen aus. Entsprechende Überlegungen hatte er auf
den ersten beiden ‚Theoretischen Konferenzen‘ des Verbandes im Dezember
1966 und Januar 1968 vorgestellt.50 In der Ära Erich Honecker fanden die
Versuche zur Reglementierung der Kritiker keineswegs ein Ende. So wurde
im Komponistenverband die Praxis der Abhaltung von Musikkritikertagun-
gen bis in die 1980er Jahre hinein fortgesetzt, und am 8. November 1977
fasste das SED-Politbüro einen die „Aufgaben der Literatur- und Kunstkri-
zitiert u. a. in: Völkischer Beobachter, Norddeutsche Ausgabe, 49. Jg., Nr. 333 (28. No-
vember 1936), S. 2.
47Fred K. Prieberg, Musik im anderen Deutschland, Köln (Verlag Wissenschaft und
Politik) 1968, S. 283.
48Als Beispiel sei ein Aufsatz von Hansjürgen Schaefer genannt: „Moderne Kunst –
sozialistische Kunst. Gedanken nach der 11. Tagung des ZK der SED“, in: Musik und
Gesellschaft 16 (1966), S. 73–78 und S. 145–147, hier S. 75–78, Wiederabdruck dieses
Teils in: Dibelius / Schneider (Hrsg.), Neue Musik im geteilten Deutschland, Bd. 2,
S. 75–77.
49Berg, „Musik und Diktatur“ (wie Anm. 5), S. 19, bzw. ders., „Anmerkungen zur Vor-
und Frühgeschichte der DDR-Musik“ (wie Anm. 45), S. 247 f. Demnach handelt es
sich um eine im Jahr 1966 erhobene Forderung. Allerdings irrte sich Berg bei der
Quellenangabe, sodass sich der Sachverhalt und das Datum nicht überprüfen ließen.
50Heinz Alfred Brockhaus, „Probleme der musikalischen Analyse“, in: Musik und Ge-
sellschaft 17 (1967), S. 433–446; ders., „Probleme des Kategoriensystems“, in: Musik
und Gesellschaft 18 (1968), S. 145–157, Wiederabdruck (leicht gekürzt) in: Beiträge
zur Musikwissenschaft 11 (1969), S. 245–257. Unter dem Titel „Probleme der mu-
sikalischen Analyse“ ist später eine Kompilation aus den wichtigsten Teilen beider
Texte in einem westdeutschen Sammelband erschienenen: Zur musikalischen Analyse,
hrsg. von Gerhard Schuhmacher (=Wege der Forschung, Bd. 257), Darmstadt (Wis-
senschaftliche Buchgesellschaft) 1974, S. 618–643.
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tik“ betreffenden Beschluss,51 der anschließend seitens des Verbandes auch
für die Musikkritik als verbindlich erklärt wurde.52 Doch alle derartigen
Versuche scheiterten letztlich am mangelnden Willen zur Umsetzung. Aus
demselben Grund waren offenbar auch schon in der NS-Zeit vergleichbare
Vorstöße steckengeblieben. So ist das oben erwähnte Goebbels’sche Verbot
in der Musikkritik kaum wirksam geworden, wie Fred K. Prieberg ermit-
telte.53 Michael Berg interpretierte vor einigen Jahren auch die Beschlüsse
der ersten ‚Bitterfelder Konferenz‘ von 1959 als Versuch der „totalen ideo-
logischen Gleichschaltung“ und Todeserklärung für alle reflektierende und
autonome Kunst. „Wäre es in der Tat nach den Funktionären des ‚Bitter-
felder Weges‘ gegangen“, so folgerte er, würde die Musik „als selbständi-
ge, d. h. als eine nichtfunktionale Kunst zu existieren aufgehört haben“.54
Allerdings hatten nach meiner Kenntnis die Initiatoren des ‚Bitterfelder
Weges‘ nie einen vollständigen Ersatz des etablierten kulturellen Lebens
durch die von ihnen protegierte Arbeiterkultur angestrebt; aber das wäre
einmal gründlich zu untersuchen.
Ich will nun zur Besprechung des Forschungsstandes und der Forschungs-
lücken kommen, was ich mit besonderem Blick auf die ‚Kontrollinstanzen‘
als dem Thema unserer Arbeitsgruppe tun möchte. Im Jahr 2006 konsta-
tierten Nina Noeske und Matthias Tischer, dass die musikwissenschaftli-
che DDR-Forschung im Gegensatz zur DDR-Forschung der Nachbardiszi-
plinen und der allgemeinen Historiographie noch in den Kinderschuhen
stecke.55 Aus heutiger Sicht muss diese wenig erfreuliche Bilanz glückli-
cherweise nicht mehr wiederholt werden, weil in den letzten Jahren eine
51„Aufgaben der Literatur- und Kunstkritik. Beschluß des Politbüros des Zentralko-
mitees der Sozialistischen Einheitspartei Deutschlands“, in: Sonntag, 31. Jg., Nr. 48
(27. November 1977), S. 2 f., Wiederabdruck in: Dokumente zur Kunst-, Literatur- und
Kulturpolitik der SED 1975–1980, hrsg. von Peter Lübbe, Stuttgart (Seewald) 1984,
S. 460–462.
52Liesel Markowski, „Kunstkritik in der entwickelten sozialistischen Gesellschaft“, in:
Musik und Gesellschaft 28 (1978), S. 1 f.
53Fred K. Prieberg, Musik im NS-Staat, Frankfurt a.M. (Fischer Taschenbuch Verlag)
1982, S. 284.
54Michael Berg, „Restriktive Ästhetik als kreative Chance“, in: Die unerträgliche Leich-
tigkeit der Kunst. Ästhetisches und politisches Handeln in der DDR, hrsg. von Micha-
el Berg u. a. (=KlangZeiten, Bd. 2), Köln etc. (Böhlau) 2007, S. 177–191, hier S. 186;
vgl. ders., „Musik und Diktatur“ (wie Anm. 5), S. 24.
55Nina Noeske /Matthias Tischer, „Prolegomena zu einer Musikgeschichte der DDR“,
in: Die Musikforschung 59 (2006), S. 346–356, hier S. 349.
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Reihe von größeren Studien zu den Musikverhältnissen der DDR hinzu-
gekommen ist. Im Folgenden lasse ich die Untersuchungen zur populären
Musik unberücksichtigt, obwohl auch hier viel über den Kontrollapparat,
der ja das gesamte Musikleben betraf, zu erfahren ist.
Im Jahr 2004 erschien neben dem Bericht des 2001 stattgefundenen Sym-
posions „Musik Macht Perspektiven – Neue Musik in der DDR im europäi-
schen Kontext“56 ein von Matthias Tischer herausgegebener Sammelband
Neue Musik in der DDR, in dem ich vor allem Nina Noeskes Ausführungen
über die in der Akademie der Künste der DDR stattgefundenen musikäs-
thetischen Debatten der 1970er und 1980er Jahre (anhand der stenographi-
schen Protokolle der Sitzungen der Sektion Musik)57 hervorheben möchte.
Der musikalische Diskurs in der Akademie spiegelt umso authentischer die
ästhetischen Befindlichkeiten der Komponistenszene wider, als diese Insti-
tution damals eine „‚von außen‘ nur schwer vorstellbare Enklave“ war, die
„weitgehend frei von ideologischer Bevormundung“ blieb, wie Noeske fest-
stellt.58 Das trifft insbesondere zu für die Auseinandersetzungen um die
von Fritz Geißler geforderte Rückkehr zur Tonalität (ab 1979) sowie für
die Nachfolge-Debatte über Postmoderne (Mitte der 1980er Jahre).
Die Geißler-Debatte, die auch auf den Geraer Ferienkursen ausgetragen
wurde, spielte auch in den 2007 erschienenen Dissertationen von Christiane
Schwerdtfeger und Laura Silverberg eine Rolle.59 Ebenso betrifft dies die
Material-Debatte der 1960er Jahre, zu der es zudem ausführliche Abhand-
lungen gibt,60 sodass sich sagen lässt, dass hier in den letzten Jahren eine
wichtige Forschungslücke geschlossen werden konnte.
56Berg u. a. (Hrsg.), Zwischen Macht und Freiheit (wie Anm. 12).
57Nina Noeske, „. . . und Nikolaus Richter de Vroe hat kein Telefon. Ein Streifzug durch
die Akademie-Diskurse der 70er und 80er Jahre“, in: Tischer (Hrsg.), Musik in der
DDR, S. 127–151; siehe auch ergänzend dazu Noeskes Beitrag „Des Schenkers Schnei-
der, des Schneiders Geißler“ (wie Anm. 7).
58Noeske, „. . . und Nikolaus Richter de Vroe hat kein Telefon“ (wie Anm. 57), S. 149.
59Sporn, Musik unter politischen Vorzeichen (wie Anm. 39), S. 243–245; Laura Silver-
berg, The East German Sonderweg to Modern Music, 1956–1971, Phil. Diss. (Univer-
sity of Pennsylvania) 2007, S. 263 f.
60Günter Mayer, „Offener Frevel. Eisler-Rezeption und ‚Materialschlacht‘ in der DDR-
Musikwissenschaft vor 1968“, in: Eisler-Mitteilungen, Nr. 46 (Oktober 2008), S. 10–
14, geringfügig veränderter Wiederabdruck in: Hanns Eisler – Ein Komponist ohne
Heimat?, hrsg. von Hartmut Krones (=Schriften des Wissenschaftszentrums Arnold
Schönberg, Bd. 6), Wien etc. (Böhlau) 2012, S. 319–326; Lars Klingberg, „Die Debatte
um Eisler und die Zwölftontechnik in der DDR in den 1960er Jahren“, in: Berg u. a.
(Hrsg.), Zwischen Macht und Freiheit (wie Anm. 12), S. 39–61; Julia Glänzel, Arnold
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Infolge der Öffnung der Archive nach 1989 beteiligen sich heute verstärkt
auch ausländische, insbesondere amerikanische und britische Forscher an
der Aufarbeitung der Musikverhältnisse der DDR, wobei die unmittelba-
re Nachkriegszeit sowie die Problematik des Kalten Krieges im geteilten
Deutschland im Mittelpunkt stehen. Laura Silverberg habe ich schon ge-
nannt, die in ihrer Dissertation Klassikadaptionen in Werken von DDR-
Komponisten analytisch untersuchte. Unter anderem mit Forschungen zur
Musiktradition im DDR-Musikleben ist Elaine Kelly hervorgetreten;61 Joy
Calico untersuchte Bertolt Brechts Opernprojekte;62 Arbeiten zur Musik in
Nachkriegsdeutschland legten Toby Thacker63 sowie Elizabeth Janik vor,64
Letztere über die Musikverhältnisse im geteilten Berlin, einem Gegenstand,
dem sich auch die deutsche Musikwissenschaftlerin Maren Köster zuwand-
te.65
Eine der genannten Studien bezieht auch den staatlichen Kontrollap-
parat unmittelbar mit in die Untersuchung ein, nämlich die Arbeit von
Toby Thacker, der die Aktivitäten der Abteilung Musik der Staatlichen
Kommission für Kunstangelegenheiten (Stakuko), der wichtigsten Vorgän-
gerinstitution des Ministeriums für Kultur (MfK), erforschte – vor allem
hinsichtlich der Programmgestaltung der Orchester.66 Wie schon zuvor Da-
niel Zur Weihen67 betont auch Thacker die große Kontinuität, die es in der
Schönberg in der DDR. Ein Beitrag zur verbalen Schönberg-Rezeption (= sinefonia,
Bd. 19), Hofheim (Wolke) 2013, S. 151–184.
61U. a. Elaine Kelly, „Composing the Canon: The Individual and the Romantic Aesthe-
tic in the GDR“, in: Contested Legacies: Constructions of Cultural Heritage in the
GDR, hrsg. von Matthew Philpotts und Sabine Rolle (=Edinburgh German Yearbook,
Bd. 3), Rochester, N.Y. (Camden House) 2009, S. 198–217.
62Joy H. Calico, Brecht at the Opera (=California Studies in 20th-Century Music, Bd. 9),
Princeton (University of California Press) 2008.
63Toby Thacker, Music after Hitler, 1945–1955, Aldershot-Burlington (Ashgate) 2007.
64Elizabeth Janik, Recomposing German Music. Politics and Musical Tradition in Cold
War Berlin (=Studies in Central European Histories, Bd.XL), Leiden-Boston (Brill)
2005. Gegenüber der früheren, als Dissertation fungierenden Fassung hat die Auto-
rin die Druckfassung um zwei Kapitel erweitert, in denen sie die Geschichte bis zur
deutschen Wiedervereinigung fortschrieb.
65Maren Köster, Musik-Zeit-Geschehen. Zu den Musikverhältnissen in der SBZ/DDR
1945 bis 1952, Saarbrücken (Pfau) 2002.
66Thacker, Music after Hitler (wie Anm. 63), S. 157–166.
67Daniel Zur Weihen, Komponieren in der DDR. Institutionen, Organisationen und die
erste Komponistengeneration bis 1961. Analysen (=Aus Deutschlands Mitte, Bd. 29),
Köln etc. (Böhlau) 1999, S. 253.
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Musikadministration nach der Auflösung der Stakuko und der Bildung des
MfK zu Beginn des Jahres 1954 gab. Von einem Wechsel des Hauptabtei-
lungsleiters abgesehen, blieb im Wesentlichen alles beim Alten, was seinen
sichtbarsten Ausdruck darin fand, dass eine Zeitlang sogar noch die alten
Briefbögen der Stakuko weiterverwendet wurden.68
Mit der Erwähnung der Stakuko möchte ich zu den ‚Kontrollinstanzen‘
im engeren Sinne überleiten. Gerade in der Aufarbeitung der Funktion die-
ser Institutionen hat die Musikforschung lange Zeit gegenüber den anderen
kunstwissenschaftlichen Disziplinen zurückgelegen. Bahnbrechend wurde
dann die Dissertation Daniel Zur Weihens über die (wie er es nennt) „erste
Komponistengeneration“ der DDR.69 Auf diese Arbeit beziehen sich auch
die Dissertationen von Peggy Klemke70 und Christiane Schwerdtfeger71.
Kürzlich hat Zur Weihen auch noch eine separate Studie zur Staatlichen
Kommission für Kunstangelegenheiten veröffentlicht.72
Wenn vom Partei- und Staatsapparat als Lenkungsinstanzen des Mu-
siklebens der DDR die Rede ist, dann müssen – neben dem Komponisten-
verband, der auch in starkem Maße eine Kontrollinstanz war, der uns aber
im Rahmen dieser Arbeitsgruppe nur peripher interessiert – vor allem zwei
Institutionen betrachtet werden: das MfK (bzw. deren Vorgängerinstitutio-
nen) auf staatlicher Seite und die Kulturabteilung des ZK der SED auf
Parteiseite. Ein Prinzip, das grundsätzlich in kommunistischen Diktaturen
galt: dass in der Hierarchie die jeweilige Parteiinstanz als eine Stufe über
ihrem staatlichen Pendant stehend angesehen werden kann,73 galt, von we-
nigen Ausnahmen abgesehen, auch in der DDR, und zu den Ausnahmen
gehörte nicht der Kulturbereich.
68Thacker, Music after Hitler (wie Anm. 63), S. 165.
69Zur Weihen, Komponieren in der DDR (wie Anm. 67), S. 253.
70Peggy Klemke, Taktgeber oder Tabuisierte – Komponisten in der DDR. Staatliche
Kulturpolitik in den fünfziger Jahren, Marburg (Tectum) 2007.
71Sporn, Musik unter politischen Vorzeichen (wie Anm. 39).
72Daniel Zur Weihen, „Die Staatliche Kommission für Kunstangelegenheiten und die
Komposition zeitgenössischer Musik“, in: „Die Eroberung der Kultur beginnt!“ Die
Staatliche Kommission für Kunstangelegenheiten der DDR (1951–1953) und die Kul-
turpolitik der SED, hrsg. von Jochen Staadt (=Studien des Forschungsverbundes SED-
Staat an der Freien Universität Berlin, Bd. 15), Frankfurt a.M. etc. (Peter Lang) 2011,
S. 277–350.
73Assen Ignatow, Psychologie des Kommunismus. Studien zur Mentalität der herrschen-
den Schicht im kommunistischen Machtbereich, München (Johannes Berchmans Ver-
lag) 1985, S. 25 f.
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Die Kulturabteilung des ZK ist anhand von Quellenstudien zuerst sei-
tens der Kunstwissenschaft untersucht worden.74 Angeleitet und kontrol-
liert wurde sie von dem für Kultur zuständigen Sekretär des ZK. Von 1963
bis 1989 war dies Kurt Hager, der außerdem für die Ressorts Wissenschaft
und Volksbildung verantwortlich war. Die Kulturabteilung muss nach der
Einschätzung Zur Weihens „als eine zentrale Behörde der Auseinanderset-
zung der Partei mit Kunst angesehen werden, die aufgrund der zentralisti-
schen Staatsform der DDR mit der Führungsrolle der SED spätestens ab
der Staatsgründung beträchtlichen Einfluß auf die Staatsführung hatte“.75
Ich zitiere im Folgenden aus Zur Weihens Zusammenfassung seiner For-
schungsergebnisse zur Funktion der Kulturabteilung während der Zeit bis
1961:
Die Tätigkeiten der für Kultur zuständigen Abteilung beim ZK der
SED, die direkt die kompositorische Praxis betrafen, waren nach die-
sem Überblick zu urteilen gering, doch war die Kulturabteilung eine
wichtige Instanz innerhalb der zentralen Lenkung der kulturellen
und auch musikalischen Entwicklung. Indem sowohl die Arbeitsplä-
ne als auch die ideologischen Arbeiten mit ihr abgestimmt werden
mußten, versuchte sie in direkter Orientierung an Parteibeschlüssen
die kulturpolitische Entwicklung zu bestimmen. Wichtigste Einfluß-
möglichkeit war die Kaderpolitik. Über zumeist in Betriebsparteior-
ganisationen zusammengefasste SED-Mitglieder in den Staatsorga-
nen, aber auch in den Künstlerverbänden und der DAK, strebte die
Parteiführung eine Umsetzung der Parteibeschlüsse in konkrete po-
litische Maßnahmen an. Einzelfälle, wie die Beurteilung und Zensur
von Werken oder Konzertprogrammen, fielen erst in den Tätigkeits-
bereich der Kulturabteilung, wenn sie von anderen Instanzen (staatli-
che Einrichtungen oder Organisationen wie VDK, FDJ, FDGB) hin-
zugezogen wurde oder wenn Fehlentwicklungen auffällig oder von
ZK-Mitgliedern oder Funktionären an die Abteilung herangetragen
wurden. [. . .] In der praktischen Arbeit kam der Kulturabteilung die
Anleitung und Kontrolle zu, während die alltägliche Arbeit und ak-
tive Planung bei der staatlichen Behörde (z. B. Stakuko und MfK)
74Beatrice Vierneisel, „Die Kulturabteilung des Zentralkomitee der SED 1946–1964“,
in: Kunstdokumentation SBZ/DDR 1945–1990. Aufsätze, Berichte, Materialien, hrsg.
von Günter Feist u. a., Köln (DuMont) 1996, S. 788–820.
75Zur Weihen, Komponieren in der DDR (wie Anm. 67), S. 99.
Kontrollinstanzen im Musikleben der DDR 69
lag. Die Zweigleisigkeit von Staats- und Parteiführung konnte dabei
zu Unsicherheiten über Zuständigkeiten führen.76
Durch die Bildung des MfK hatte sich 1954, wie bereits erwähnt, nur wenig
an der auf staatlicher Ebene angesiedelten Kunstadministration geändert.
Die wichtigsten das Musikleben betreffenden Änderungen waren der Weg-
fall der Bestätigungspflicht für die Konzertprogramme der Orchester (eine
Änderung, die allerdings schon 1953 im Zuge des ‚Neuen Kurses‘ einge-
treten war) und die Übertragung der Auftragserteilung zur Schaffung von
Musikwerken an den Komponistenverband. Gleichwohl blieb ein Anspruch
auf kulturpolitische Zielvorgaben bei der Auftragsvergabe auch weiterhin
beim Ministerium bestehen.77 Die Aufarbeitung des Auftragswesens über
den von Daniel Zur Weihen untersuchten Zeitraum hinaus bleibt ein De-
sideratum der Musikforschung, auf das vor einigen Jahren bereits Micha-
el Berg hingewiesen hat. Berg erhoffte sich von einer derartigen Untersu-
chung insbesondere Aufschlüsse über die ästhetischen Folgeerscheinungen
der „Verflechtungen von künstlerischer Produktion und sogenanntem ge-
sellschaftlichen Auftragwesen“, und er vermutete, dass dabei die Forschung
auf Werke stoßen werde, „denen unter der Voraussetzung gesellschaftlicher
Auftragserteilung (in sozusagen ‚doppelter Mimesis‘) die kritische Ausein-
andersetzung mit gesellschaftlichen Strukturen dennoch eingelagert ist“.78
Der Komponistenverband war, obwohl formal dem MfK nicht unterstellt,
de facto eine nachgeordnete Einrichtung dieses Ministeriums, was vor allem
durch die gemeinsame Planung der Delegiertenversammlungen und der dort
stattfindenden Wahlen zum Ausdruck kam.79
Ein wichtiges Feld der Einflussnahme des Ministeriums bildete die Kon-
trolle der Musikverlage. Zu diesem Thema ist vor einigen Jahren eine vor-
zügliche Dissertation von Bettina Hinterthür erschienen, aus der das kom-
plexe Interessengeflecht der Genehmigungspraxis des Notendrucks in der
Zeit bis zum Beginn der 1960er Jahre ersichtlich ist.80
76Ebd., S. 123.
77Ebd., S. 230.
78Berg, „Ambivalenzen eines noch nicht vollends geklärten Geschehens“ (wie Anm. 32),
S. 15.
79Zur Weihen, Komponieren in der DDR (wie Anm. 67), S. 253.
80Bettina Hinterthür, Noten nach Plan. Die Musikverlage in der SBZ/DDR – Zen-
sursystem, zentrale Planwirtschaft und deutsch-deutsche Beziehungen bis Anfang der
1960er Jahre (=Beiträge zur Unternehmensgeschichte, Bd. 23), Stuttgart (Steiner)
2006.
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Nun noch einige Bemerkungen zum Einfluss des Ministeriums für Staats-
sicherheit (MfS) auf das Musikleben der DDR und insbesondere auf die
Komponistenszene. Eine umfangreiche Studie zu dieser Problematik, die
als gesicherte Forschungsgrundlage anzusehen wäre, vergleichbar mit dem
Standardwerk Sicherungsbereich Literatur von Joachim Walther,81 ist bis-
her nicht erschienen, jedoch erlauben die wenigen punktuellen Untersu-
chungen der letzten Jahre den Schluss, dass es offenbar beim MfS einen
‚Sicherungsbereich Musik‘ – also eine systematische Überwachung des Mu-
siklebens – nicht gegeben hat. Dies kann nicht zuletzt aus dem Umstand
geschlossen werden, dass bisher nur wenige Sachakten über musikalische In-
stitutionen gefunden wurden und dass auch die bisher von der Forschung
ausgewerteten Personalakten (die die große Masse der Stasiakten ausma-
chen) nicht erkennen lassen, dass einzelne Institutionen – wie etwa der Kom-
ponistenverband – systematisch überwacht und beeinflusst worden wären.
Es scheint auch keine eigens für die Musikszene qualifizierten MfS-Mitar-
beiter gegeben zu haben, wie es sie für den Literaturbereich mit auf die Be-
gutachtung von Werken spezialisierten Inoffiziellen Mitarbeitern (die meist
der IM-Kategorie ‚IME‘82 angehörten) gab.83 Wie hilflos das MfS war, in
Musikwerken politische Inhalte nachzuweisen, geht z. B. aus mehreren Do-
kumenten aus Johannes Wallmanns zwischen 1977 und 1982 entstandener
Stasiakte, einem ‚Operativen Vorgang‘, hervor. So heißt es in einem Maß-
nahmeplan unter den vom MfS zu erledigenden „Schwerpunktaufgaben“:
„Durchführung von Maßnahmen zur Erarbeitung von Experteneinschätzun-
gen zum Inhalt der von Wallmann verfaßten musikalischen Werke“; und
in einem weiteren Dokument ist die Frage eines MfS-Mitarbeiters enthal-
ten, ob es möglich sei, „die Aussagekraft und Zielstellung“ von Wallmanns
81Joachim Walther /wissenschaftliche Mitarbeit: Gesine von Prittwitz, Sicherheitsbe-
reich Literatur. Schriftsteller und Staatssicherheit in der Deutschen Demokratischen
Republik, durchgesehene Ausgabe, Berlin (Ullstein) 1999.
82Die IM-Kategorie ‚IME‘ (IM „im besonderen Einsatz“) war 1968 für die auf dem
Aufgabenfeld Ermittlungen und Beobachtungen tätigen sowie für die in ‚Schlüsselpo-
sitionen‘ eingesetzten IM (ältere Bezeichnung: ‚GI‘ [„Geheimer Informator“]) geschaf-
fen worden. Siehe Helmut Müller-Enbergs, Inoffizielle Mitarbeiter des Ministeriums
für Staatssicherheit, Teil 3: Statistiken, unter Mitarbeit von Susanne Muhle, Berlin
(Links) 2008, S. 58.
83Walther, Sicherungsbereich Literatur (wie Anm. 81), S. 366–383 und S. 691–707.
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Kompositionen „zu deuten“, da „der Verdacht des hetzerischen oder staats-
feindlichen Inhalts“ bestehe.84
Für Halle und Magdeburg konstatierte Gilbert Stöck, dass die Szene
der Neuen Musik für das MfS „keinen nennenswerten Observierungsschwer-
punkt bildete“, weil „die Bedeutung Neuer Musik für die politischen Macht-
träger in den beiden Bezirken durch den zunehmenden elitären Status, al-
so die Emanzipation vom sozialistischen Realismus – gerade nachdem sich
avancierte Kompositionsformen ab Ende der sechziger Jahre auch in der
DDR durchzusetzen begannen – zusehends schwand“.85
Die bisherige Forschung über die geheimdienstliche Überwachung von
Komponisten hat bestätigt, dass dieser Personenkreis für das MfS vor al-
lem wegen persönlicher Aktivitäten interessant war, weniger wegen der be-
ruflichen Bindungen der Komponisten etwa an den Verband oder an eine
Lehranstalt. Im Fall der von mir vor längerer Zeit untersuchten Dresd-
ner Komponistenszene ließ sich immerhin ein bemerkenswerter Schritt des
MfS in Richtung einer Systematisierung der Arbeit mit den Angehörigen
künstlerischer Berufe ermitteln: Die AbteilungXX der Dresdner MfS-Be-
zirksverwaltung beschloss im Jahr 1983, die Zuständigkeit des MfS für die
im Bezirk Dresden ansässigen Künstler zu ändern. Fortan sollte die ‚Bear-
beitung‘ von Künstlern, insbesondere der Mitglieder der Künstlerverbände,
nicht mehr durch die jeweilige Kreisdienststelle, sondern nur noch durch
die Bezirksverwaltung erfolgen.86 Bei dieser Gelegenheit wurden durch die
Kreisdienststelle Dresden-Stadt alle Mitglieder der Künstlerverbände im
Bezirk auf das Vorhandensein von MfS-Erfassungen überprüft. Für den
Verband der Komponisten und Musikwissenschaftler (VKM) lag das Er-
gebnis am 25. Oktober 1984 vor (siehe Abbildung 1).87 Ausgangspunkt der
84Kopie in: <www.integralart.de/content/biografie/biographie/kurzbiographie>
(17.3.2014), Teilabdruck in Wallmanns Buch Die Wende ging schief (wie Anm. 8),
S. 74.
85Stöck, Neue Musik in den Bezirken Halle und Magdeburg zur Zeit der DDR (wie
Anm. 40), S. 88.
86Schreiben der AbteilungXX der Bezirksverwaltung (BV) Dresden des MfS an die
Kreisdienststelle (KD) Dresden-Stadt vom 10. Mai 1983, Der Bundesbeauftragte
für die Unterlagen des Staatssicherheitsdienstes der ehemaligen Deutschen Demo-
kratischen Republik (BStU), MfS, BVDresden, KDDresden-Stadt, Sammelablage,
Nr. 751092.
87Dass., Anlage Komponistenverband; siehe dazu auch Lars Klingberg, „Der Bezirks-
verband Dresden des Komponistenverbandes der DDR (Teil 2)“, in: Dresden und die
avancierte Musik im 20. Jahrhundert, Teil III: 1966–1999, hrsg. von Matthias Herr-
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Überprüfung war eine Liste, die zu jedem zum Bezirksverband Dresden ge-
hörenden VKM-Mitglied – insgesamt 93Personen – folgende Angaben ent-
hielt: Name, Berufsgruppe (K=Komponist, MW=Musikwissenschaftler,
I= Interpret), Hochschulangehörigkeit (H), Wohnadresse, Geburtsdatum,
Telefonnummer und Parteimitgliedschaft. Bei Personen, zu denen die Über-
prüfung ergeben hatte, dass eine Erfassung für eine Diensteinheit des MfS
vorlag, wurden später die diesbezüglichen Angaben handschriftlich hinzuge-
fügt. In mehreren Fällen wurden auch die Dienstorte mit angegeben, und in
einem Fall wurde ein Mitglied – Siegfried Köhler – als verstorben vermerkt.
Die Erfassungsquote war mit 70 von insgesamt 92 lebenden Mitgliedern
außerordentlich hoch. Allerdings geht aus den meisten Erfassungsvermer-
ken nur die erfassende Diensteinheit und nicht auch die Art der Erfassung
hervor.
mann und Stefan Weiss (=Musik in Dresden, Bd. 6), Laaber (Laaber) 2004, S. 31–65,
hier S. 39.
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Abbildung 1: Erste Seite der Liste der von der Kreisdienststelle Dresden-Stadt
des MfS überprüften Mitglieder des Bezirksverbandes Dresden des VKM.
(Quelle: BStU, MfS, BV Dresden, Sammelablage, Nr. 751092.)
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Eine von Daniel Zur Weihen vorgenommene stichprobenartige Untersu-
chung der Einflussnahme des MfS auf das Musikleben enthält drei Fall-
schilderungen, darunter zwei, die bedeutende Komponisten betreffen, näm-
lich Gerhard Wohlgemuth und Paul-Heinz Dittrich. Wohlgemuths umfang-
reiche Bearbeitung durch das MfS ist auch von Gilbert Stöck untersucht
worden.88 Die Observierung dieses Komponisten begann 1961 vermutlich
infolge der Publikation seines bereits erwähnten, eine intensive Debatte um
die Verwendung der Zwölftontechnik auslösenden Streichquartetts 1960 ; im
Jahr 1970 wurde dann eine hallische Künstlergruppierung, der Wohlgemuth
angehörte, in einem ‚Operativvorlauf‘ umfangreich bearbeitet. Wie Daniel
Zur Weihen resümiert, ist den Einschätzungen der verschiedenen Inoffiziel-
len MfS-Mitarbeiter über Wohlgemuths Schaffen „ein Werteraster gemein-
sam, das den dogmatischen Auffassungen eines Sozialistischen Realismus
in der Musik entspricht“. „Abgelehnt werden ‚(spätbürgerlicher) Modernis-
mus‘ oder ‚verzerrte‘ Zitate von Arbeiterliedern. Dabei wird jeweils eine
enge Koppelung zwischen musikalischem Material und ideologisch falscher
bzw. feindlicher Haltung vorgenommen.“89
Auch Paul-Heinz Dittrich wurde in einer zwischen 1972 und 1976 ge-
führten ‚Operativen Personenkontrolle‘ bearbeitet, was zur Folge hatte,
dass seine Post kontrolliert wurde und dass Paketsendungen aus dem Wes-
ten vom Zoll beschlagnahmt sowie Westreiseanträge von der Stasi im Zu-
sammenwirken mit der Parteigruppe der Berliner Musikhochschule abge-
lehnt wurden. Unmittelbarer Auslöser der Überwachung war die während
der III.Musik-Biennale Berlin 1971 stattgefundene Uraufführung der 1970
entstandenen Kammermusik I für 4Holzbläser, Klavier und Tonband, ei-
ner Komposition, auf deren avantgardistischen Zuschnitt die Öffentlichkeit
nicht zuletzt durch zwei gehässige Kritiken des Chefredakteurs der Zeit-
schrift Musik und Gesellschaft, Hansjürgen Schaefer, aufmerksam gemacht
wurde. Hinzu kam, dass Dittrich sich nicht dazu bewegen ließ, seine Auf-
führungsbemühungen im Westen behördlich genehmigen zu lassen.
Das vielleicht interessanteste Dokument der Dittrich-Akte veröffentlichte
Zur Weihen im vollen Wortlaut: eine Anfang der 1970er Jahre entstandene
88Stöck, Neue Musik in den Bezirken Halle und Magdeburg zur Zeit der DDR (wie
Anm. 40), S. 84–87.
89Daniel Zur Weihen, „‚Ich versprach, mein Möglichstes zu tun‘. Komponisten im Blick
des Ministeriums für Staatssicherheit“, in: Tischer (Hrsg.), Musik in der DDR (wie
Anm. 7), S. 273–312, hier S. 298.
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„Information“ der HauptabteilungXX/7 des MfS über „Aktivitäten von
Urhebern modernistischen Musikschaffens in der DDR“.
Ein vergleichbares Dokument, das ich hier abschließend vorstellen möch-
te, fand ich in der Stasiakte eines Dresdner Musikwissenschaftlers, der zeit-
weise den Dresdner VKM-Bezirksverband leitete und zuletzt Intendant der
Dresdner Staatsoper war: Gerd Schönfelder. Seit 1980 war er der Abtei-
lungXX der Bezirksverwaltung Dresden des MfS zu Diensten, von der er
1983 formell als Inoffizieller Mitarbeiter unter dem Decknamen „Hans Mai“
angeworben und schon ein Jahr später zur höchsten IM-Kategorie ‚IMB‘90
qualifiziert wurde.91 In Schönfelders Berichterstattung über bedeutsame
Personen des Dresdner Musiklebens spielten auch seine Verbandskollegen
eine große Rolle, insbesondere die Komponisten Udo Zimmermann, Rai-
ner Kunad und Thomas Hertel. Die IM-Akte enthält ferner Belege für
Schönfelders Bemühungen, den Einfluss der vor allem in Berlin ansässigen
Vertreter und Beförderer der musikalischen Avantgarde auf das Musikle-
ben in der DDR zurückzudrängen. Den gewichtigsten dieser Belege bildet
das erwähnte Dokument, das zugleich bezeugt, wie erfolglos letztlich die
Partei und die der Parteilinie verbundenen Funktionäre bei der Durchset-
zung der von ihnen favorisierten ästhetischen Prinzipien geblieben waren,
denn in allen der von Schönfelder beleuchteten Institutionen – Akademie
der Künste, Akademie der Wissenschaften, Rundfunk, Fernsehen, Redak-
tion Musik und Gesellschaft – hatten Anhänger der Moderne einflussrei-
che Positionen übernommen. Es handelt sich bei diesem Dokument um ei-
ne Tonbandabschrift vom 26. Mai 1984, der Schönfelders Führungsoffizier,
Oberleutnant Greif, den Titel Kulturpolitische Aspekte bei der Publikation
zeitgenössischer Musik gab (siehe Abbildung 2). Begriffe und Namen, die
der Schreibkraft, die die Abschrift anfertigte, unverständlich waren, sind
vom Führungsoffizier handschriftlich nachgetragen worden. In der Kopie,
die wir sehen, hat ein Mitarbeiter der Stasiunterlagenbehörde die Namen
90Unter der Bezeichnung ‚IMB‘ („IM der Abwehr mit Feindverbindung bzw. zur unmit-
telbaren Bearbeitung im Verdacht der Feindtätigkeit stehender Personen“) fasste das
MfS 1979 die IM-Kategorien ‚IMV‘ (IM, „der unmittelbar an der Bearbeitung und Ent-
larvung im Verdacht der Feindtätigkeit stehender Personen mitarbeitet“) und ‚IMF‘
(IM „der inneren Abwehr mit Feindverbindung zum Operationsgebiet“) zusammen,
die beide 1968 durch Aufsplittung der IM-Kategorie ‚GM‘ („Geheimer Mitarbeiter“)
gebildet worden waren. Siehe Müller-Enbergs, Inoffizielle Mitarbeiter (wie Anm. 82),
Teil 3, S. 62.
91BStU, MfS, BV Dresden, AIM, Nr. 3242/90.
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und Dienststellungen aller ihm nicht als Komponisten bekannten Perso-
nen geschwärzt – Komponisten werden von der Behörde als ‚Personen der
Zeitgeschichte‘ betrachtet –; jedoch lassen sich die meisten Namen aus dem
Zusammenhang ermitteln.92 Bei dem am Ende der zweiten Typoskriptseite
als Quelle eines Fotos von Ernst Hermann Meyer und Friedrich Goldmann
(siehe Abbildung 3) erwähnten Buch handelt es sich nicht, wie angegeben,
um eine Publikation von Ernst Hermann Meyer, sondern um Frank Schnei-
ders 1979 erschienenes Buch Momentaufnahme.93
92Geschwärzte Namen in der Reihenfolge ihrer Erwähnung im Text: Mathias Hansen,
Peter Ranft, Frank Schneider, ein Redakteur des Senders Radio DDR II (vermutlich
Hermann Börner; es kommen aber auch andere Mitarbeiter dieses Senders in Frage,
insbesondere diejenigen, die damals die Sendereihe „Der Radio-DDR-Musikklub“ ge-
stalteten: Klaus Richter, der diese Reihe 1968 begründete, Otto Zengel, Dieter Boeck
und Claus Strulick, später kam Stefan Amzoll hinzu), Georg Katzer, Fritz Geißler,
Gisela und Frank Schneider, Gisela Wicke (bzw. Gisela Nauck).
93Frank Schneider, Momentaufnahme. Notate zu Musik und Musikern in der DDR,
Leipzig (Reclam) 1979. Das erwähnte Foto hier Abb. 3, Wiederabdruck (mit falscher
Datierung) in: Dibelius / Schneider (Hrsg.), Neue Musik im geteilten Deutschland,
Bd. 2, S. 62.
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Abbildung 2: Aussagen Gerd Schönfelders während des am 24. Mai 1984 stattge-
fundenen ‚Treffs‘ mit seinem MfS-Führungsoffizier, Oberleutnant Greif; Anlage
zum Treffbericht Greifs vom 26. Mai 1984.
(Quelle: BStU, MfS, BVDresden, AIM, Nr. 3242/90, Bl. 136–140.)
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Abbildung 3: Ernst Hermann Meyer und Friedrich Goldmann, Fotografie von
Eckhard Linsel, aufgenommen am 25. Mai 1974 während der Berliner Bezirksmu-
sikkonferenz im Intendanzgebäude der Deutschen Staatsoper Berlin.
Jörg Herchet (Weinböhla /Deutschland)
Stasi-Aufarbeitung
I
Ein allgemeines Misstrauen ist das perfide Ergebnis der Überwachung vor
allem durch die informellen Mitarbeiter der Stasi der DDR gewesen: Ein un-
bedachtes Wort konnte schreckliche Folgen haben. Nach meinem an der so-
zialistischen Staatsideologie gescheiterten Kompositionsstudium– „. . . seine
Arbeiten sind eines zukünftigen sozialistischen Komponisten unwürdig“,
so die Begründung der Ablehnung meines Staatsexamens durch die Mu-
sikhochschule Berlin (Ost) – hatte ich mich so weit als möglich von der
Außenwelt zurückgezogen – ohne Zeitung, Radio, Fernsehen, um im Kom-
ponieren Gott zu suchen. Dass eine derart ‚unpolitische‘ Haltung in einem
Staat wie der DDR eine höchst politische Haltung ist, habe ich bald er-
fahren. Vor allem aber hat die scheinbar alles durchdringende staatliche
Reglementierung als Gegenkraft eine außergewöhnliche Solidarität hervor-
gerufen. Neben vielfachen Unterstützungen von verschiedensten Menschen
verdanke ich vielen Musikern Zusammenarbeit und Aufführungen an den
Kulturgremien der Partei vorbei. – Erstaunlicherweise sind unter ihnen,
selten genug, auch Stasimitarbeiter gewesen. Da ich der Überzeugung bin,
dass auch diese zwiespältige Erfahrung bei der Aufarbeitung der Stasi be-
achtet werden sollte, möchte ich hier auf ein solches Beispiel eingehen.
II
Im Januar 1975 wurde meine komposition für oboe und sopran in einem
Kammerkonzert der Dresdner Philharmonie uraufgeführt. Daraufhin lud
mich Prof. Dr. Gerd Schönfelder, damals Prorektor der Dresdner Musik-
hochschule, zu einem Gespräch ein und bot mir an:
1. den sofortigen Eintritt in den Komponistenverband,
2. eine Honorarstelle an der Hochschule und
3. 500,-MDN für ein gutes Stück ‚sozialistischen Musikschaffens‘.
Ich musste ablehnen: Die mit dem Eintritt in den Verband verbundene
Verpflichtung, sich ‚von den Beschlüssen der Partei leiten zu lassen‘ sei
für mich unannehmbar. Auch sei ich noch nicht imstande, nach den ka-
tastrophalen Erfahrungen meines Studiums zu diesem Zeitpunkt an die
Hochschule zurückzukehren. Schließlich seien meine Arbeiten nicht dem so-
Stasi-Aufarbeitung 85
zialistischen Musikschaffen zuzurechnen, sondern meine Form, einen Weg
zu Gott zu finden; und gerade die Oboe-Soprankomposition sei erfüllt von
der Sehnsucht nach dem Tod.
Entgegen meiner Befürchtung akzeptierte Gerd Schönfelder meine Ab-
lehnung nicht nur, das Geld wurde mir einfach für eine erfolgreiche Kom-
position geschickt. Und als ich mich 1981 um eine Honorarstelle an der
Hochschule bewarb, erhielt ich sie umgehend. Dass Gerd Schönfelder, in-
zwischen Rektor, darüber hinaus ein Jahr später einen für mich höchst
gefährlichen ‚Bericht‘ eines IM-Hochschuldozenten in einem protokollier-
ten Gespräch mit einem Stasi-Offizier völlig entschärfte und aufhob, habe
ich erst viel später meinen Akten entnommen (siehe Abbildungen).
Und noch einmal hat sich Gerd Schönfelder für meine Arbeit entschei-
dend eingesetzt: Nachdem er als Intendant 1985 die Dresdner Semperoper
eröffnet hatte, fragte ihn Ruth Berghaus, ob er eine Möglichkeit für eine
Oper von Herchet sähe. Die Einladung zu einem Gespräch mit der Inten-
danz kam bald, und obwohl den Herren inzwischen der Text von NACHT-
WACHE (Nelly Sachs) bekannt war, durfte ich meine Konzeption vortragen.
Es gab nur einen Kommentar: Der Chefdramaturg Eckart Kröplin sah mir
fest in die Augen: „Ein Volk hinter Gittern?!“ – Wenig später forderte mich
Gerd Schönfelder auf, den Auftragsvertrag beim Rat des Bezirkes zu un-
terschreiben. Aber nach mehr als dreistündigem Warten erklärte mir der
Beauftragte, dass das alles nicht so gehe, wie sich das Herr Schönfelder
denke, und dass ich mir hinsichtlich eines Auftrages von der Semperoper
keine Hoffnungen machen sollte. Der Intendant wiederum forderte mich
auf, sofort mit der Arbeit zu beginnen, und überwies mir die erste Rate
des Honorars. Der Vertrag kam – aber erst sehr viel später.
III
Erst nach der Wende lernte ich Gerd Schönfelder persönlich näher kennen.
Er beteuerte mehrfach, niemals Mitarbeiter der Stasi gewesen zu sein. Aber
natürlich habe er aufgrund seiner leitenden Funktion Kontakte, Gespräche
mit offiziellen Stasi-Beamten gehabt; und immer sei er für christliche Men-
schen, die in irgendeine Schwierigkeit mit dem DDR-Staatssystem geraten
waren (ich konnte mich von der Wahrheit seiner Worte bei mehreren ande-
ren Betroffenen überzeugen), eingetreten.
Den Stasi-IM „Paul Kersten“ habe ich nicht kennengelernt; ich kann
mich an seine Person nicht erinnern.
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Abbildung 1: Tonbandabschrift. Betrifft Jörg Herchet, 13.7.1982, BStU, MfS,
Nr. 000013, als Kopie zur Verfügung gestellt von Jörg Herchet.
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Abbildung 2: Aktenvermerk über das Gespräch mit Prof. Schönfelder, Dresden,
20.7.1982, BStU, Bezirksverwaltung für Staatssicherheit Dresden Abteilung XX,
Nr. 000011/12, als Kopie zur Verfügung gestellt von Jörg Herchet.
Klaus Mehner & Siegfried Matthus (Merzig &
Berlin /Deutschland)
Sozialistischer Realismus – Widerspiegelungstheorie.
Ein Gespräch
Hartmut Krones: Guten Tag und einen guten Nachmittag. Ich habe hier
die Ehre, das folgende Gespräch und die mögliche Diskussion zu leiten.
Ansonsten aber werde ich mich eher im Hintergrund halten. Wir haben
jetzt, nachdem wir über die Institutionen gesprochen haben am Vormit-
tag und auch über persönliche Schicksale und persönliche Befindlichkeiten,
einen Gegenstand der Musikästhetik vor uns, und zwar insbesondere jene
musikästhetische Position, die die offizielle Position der sozialistischen Län-
der und nicht nur der DDR war. Sie sehen es am Thema – Sozialistischer
Realismus und Widerspiegelungstheorie. Das heißt, wir gehen jetzt in die
musikalische Praxis, die, wie Sie gleich hören werden, sehr wohl politisch
indoktriniert wurde.
Ich glaube, ich brauche die beiden Redner hier nicht weiter vorzustellen:
Klaus Mehner, Professor für Systematische Musikwissenschaft an der Uni-
versität Leipzig, zeitweise auch Direktor des Instituts und durch zahlreiche
Publikationen hervorgetreten, und Siegfried Matthus, erfolgreicher Kompo-
nist, auch im Westen, und jeder wird auf seine Art zu diesem Thema etwas
sagen, und dann werden wir sehen, wie groß und wie weit die Diskussion
eröffnet werden muss.
Darf ich Klaus Mehner bitten, zu beginnen.
Klaus Mehner: Vor wenigen Jahrzehnten erzählte man sich eine Geschich-
te, die für unser heutiges Thema durchaus von Bedeutung sein kann. Einige
von Ihnen werden sie vielleicht noch kennen; ich hoffe, dass Sie trotzdem
schmunzeln können. Die Geschichte, die es sicher in einigen Variationen
gegeben hat, ging in etwa so: Ein russischer Großfürst wollte sich malen
lassen. Dass er auf dem Gemälde gut aussehen wollte, versteht sich von
selbst. Und weil er ein begeisterter Reiter war, sollte das Bild ihn auf ei-
nem Pferd zeigen. Da gab es aber zumindest zwei Probleme: Zum einen
hatte er ein deutlich zu erkennendes Glasauge, zum anderen ein Holzbein.
Der erste Maler, der den Auftrag bekam, setzte ihn so auf das Pferd,
dass dem Betrachter das Glasauge nicht verborgen bleiben konnte. Wie
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in solchen Geschichten üblich, musste er dies mit dem Leben bezahlen.
Der zweite Maler hatte ihn so darauf gesetzt, dass sein Holzbein deutlich
erkennbar war. Auch er musste den Weg des ersten gehen. Der dritte nun
wollte aus den Fehlern der anderen lernen und drapierte den Fürsten so auf
das Pferd, dass der Blick in eine andere Richtung wies und das Holzbein mit
einem weiten Mantel verdeckt war. Dies war das Bild, das der Großfürst
haben wollte. Und so wurde der Maler reich belohnt.
Wenn Sie nun fragen, was das Ganze mit unserem Thema zu tun haben
könnte, dann ist die Antwort ganz einfach – in unserer Geschichte erklärte
man den Künstler zum Erfinder des sozialistischen Realismus. Doch wenn
ich vom Spaß an solcher Pointe abstrahiere, dann bleibt eine Erkenntnis
übrig: Sozialistischer Realismus und grundlegende Beschönigung der gestal-
teten Realität durch entsprechende künstlerische Mittel haben möglicher-
weise vieles gemeinsam. Beschönigung – auf diesen Aspekt werden wir noch
zurückkommen müssen.
Leider kann man solche fiktiven Bilder nicht vorstellen, aber vergleichba-
re Beispiele gibt es in der jüngeren Kunstgeschichte in genügender Anzahl.
Ausgewählt für eine hier leider nur mit Worten mögliche Beschreibung ha-
be ich ein großformatiges Gemälde des russischen Malers Vasilij Efanov
mit dem Titel „Unvergessliche Begegnung“ aus den Jahren 1936/37. Es
gehört zum Bestand der Staatlichen Tretâkov-Galerie in Moskau. Wie der
Betrachter deutlich erkennen kann, steht im Mittelpunkt des Bildes der
Glückwunsch von ‚Väterchen‘ Stalin und seinen engsten Mitstreitern für
eine Ausgezeichnete. Man kann unschwer nachvollziehen, dass es sich um
ein überaus freudiges Ereignis handeln soll, vielleicht um eine Belohnung
für gute Arbeit. Ist das nicht ein typisches Beispiel für sozialistischen Rea-
lismus?
Ich gestatte mir, Sie an dieser Stelle noch mit einem anderen Bild zu
konfrontieren, das direkt den Titel Die Ausgezeichnete trägt. Es stammt
von dem Leipziger Maler Wolfgang Mattheuer und ist in den frühen 70er
Jahren des letzten Jahrhunderts entstanden und dürfte einigen von Ihnen
sicher noch bekannt sein, zumal es ein viel und durchaus kontrovers disku-
tiertes Objekt war. Ohne eine detaillierte Bildanalyse vornehmen zu wollen,
will ich wenigstens auf die total gegensätzliche Situation verweisen: Eine
eher verhärmte Frau mit gesenktem Blick, durch einen Tisch vom übrigen
Raum und möglichen anderen Personen getrennt, auf dem Tisch ein etwas
lieblos abgelegter Blumenstrauß. Meine Frage lautet auch hier: Handelt es
sich vielleicht dabei um ein Beispiel für sozialistischen Realismus?
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Das Thema der hier angesetzten Veranstaltung lautet „Sozialistischer
Realismus und Widerspiegelungstheorie“. Sie wird hauptsächlich als Ge-
spräch zwischen uns im Podium und hoffentlich dann auch mit Ihnen im
Publikum stattfinden. Da es offenbar nicht gelungen ist, einen jüngeren
Vertreter aus der Studentenschaft dazu zu gewinnen, müssen Sie nun mit
uns vorliebnehmen. Unser Vorteil ist, dass wir uns aus meiner Berliner Zeit
doch recht gut kennen, vor allem durch die Tätigkeit an der 1993 endgültig
aufgelösten Akademie der Künste der DDR.
Wir genießen sicherlich auch den Vorteil, dass unser Faktenwissen da-
rüber nicht gering ist. Wir haben in dem Land DDR gelernt und gearbei-
tet, gelebt und geliebt, haben uns eingemischt, dabei durchaus Positives
erreicht, wie auch Fehler gemacht. Und dieser Vorteil wiegt nach meiner
Meinung schwer, vor allem gegenüber vielen, deren Faktenwissen eher ge-
ring, deren Wertungsverhalten dafür umso ausgeprägter ist.
Wir wollen versuchen, den vorgegebenen Gegenstand möglichst von meh-
reren Seiten zu beleuchten – politisch, sozial, künstlerisch-ästhetisch; aus
der Sicht des Komponisten und des Musikwissenschaftlers, aus der Sicht
des Kulturfunktionärs, des Interpreten und des Hörers. Und natürlich wird
es auch einen klingenden Eindruck geben.
Bevor wir ins Gespräch einsteigen, sind aus meiner Sicht einige theoreti-
sche und historische Rückversicherungen nötig. Das Phänomen Realismus
begleitet die künstlerische Entwicklung und auch die kunstwissenschaftliche
Diskussion ja schon über längere Zeit. Eigentlich hat es Realismen im all-
gemeinsten Sinne in den Künsten und auch in unserer Kunst latent immer
gegeben. Gekennzeichnet waren und sind sie vor allem durch ein besonderes
Verhältnis zur Realität, von welcher Art dies im speziellen Falle auch immer
gewesen sein mag – als vorrangig abbildend und damit in besonderer Weise
wirklichkeitsbezogen, als wirklichkeitsverändernd und damit mehr oder we-
niger kritisch oder sogar revolutionär, als visionär oder utopisch und damit
als eine Art von Vorwegnahme von so nicht oder noch nicht vorhandener
Wirklichkeit. Und diesen Möglichkeiten der Realitätsbezüge entsprechend
gab es und gibt es in den Künsten recht unterschiedliche Gestaltungswei-
sen. Ebenso vielfältig sind die theoretisch-ästhetischen Debatten um diese
Möglichkeiten und die entstandenen künstlerischen Ergebnisse.
Dass sich Realismen oftmals parallel zu anderen künstlerischen Orientie-
rungen etablieren, zeigt die Geschichte der ersten Hälfte des 19. Jahrhun-
derts sehr deutlich: Man könnte zum Beispiel die Zeit zwischen 1815 und
1848 nicht nur in Deutschland durchaus als eine Mischung von Romantik,
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Realismus und Biedermeier bezeichnen. Die realistischen Ansätze lassen
sich in allen Künsten erkennen, sicher am deutlichsten in der Literatur,
aber auch in der Bildenden Kunst und der Musik. Solche Kennzeichnung
ist das Ergebnis kunsthistorischer Analysen vor allem im 20. Jahrhundert;
durchaus gebräuchlich war dafür auch die Bezeichnung ‚bürgerlicher Rea-
lismus‘.
Der Begriff ‚sozialistischer Realismus‘ dagegen ist eine Erfindung sowjeti-
scher Kunstpolitik, seit 1932 mehr und mehr verwendet und 1934 in das Sta-
tut des neu gegründeten Allunions-Schriftstellerverbandes aufgenommen
als zentrale literarische Schaffensmethode, die sehr bald Vorschriftscharak-
ter für alle Künste erhielt.
Es wäre sicherlich reizvoll, hier einen umfangreicheren historischen Über-
blick zu geben zu diesen Anfängen und ihrem Gewordensein; wir wollen
aber – gemäß dem Thema des Kolloquiums – vor allem die Hauptpunkte
der Entwicklung in der Musik und in der Musikdiskussion in den Mittel-
punkt stellen. Auch sie begann ja in den 1930er Jahren in der Sowjetu-
nion; neben anderen Komponisten hatte vor allem Dmitrij Šostakovič in
dem Zusammenhang unter scharfer Kritik der Parteiführung zu leiden, die
erheblich verunsichernd in sein Schaffen und letztlich auch sein Leben ein-
gegriffen hat. Ein ähnlicher Vorgang wiederholte sich 1948, als die 1947
uraufgeführte Oper „Die große Freundschaft“ des georgischen Komponis-
ten Vano Muradeli an den Pranger gestellt wurde.
Fast parallel dazu gab es ein Treffen von Musikschaffenden und Musik-
kritikern 1948 in Prag, das wohl als einer der Ausgangspunkte für die sich
nun in mehreren Ländern Europas ausweitende Debatte angesehen werden
kann. Dieses Treffen, später von Theodor W. Adorno mit stark überzoge-
nen bissigen Kommentaren versehen,1 wollte Bilanz ziehen über die bürger-
liche Musikkultur nach Ende des 2. Weltkriegs. Das so genannte „Prager
Manifest“, wie das aus den Diskussionen hervorgegangene Abschlussdoku-
ment genannt wurde, widmete sich neben der Feststellung, dass sich die
gegenwärtige Musikkultur in einer tief greifenden Krise befindet, vor allem
der Frage, welche Alternativen und Veränderungen nötig und möglich sind.
Gesehen wurden diese insbesondere darin, dass die Künstler persönliche
subjektivistische und auch kosmopolitische Haltungen aufgeben und sich
1Theodor W. Adorno, „Die gegängelte Musik“. Der Aufsatz war im Sommer 1948 ent-
standen und erschien erstmalig im Mai 1953 in der Zeitschrift Der Monat. Enthalten
ist er in Adornos Schrift Dissonanzen. Musik in der verwalteten Welt, Göttingen 1956,
S. 46–61.
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inhaltlich an künstlerischen Gattungen orientieren, die bei der musikali-
schen Erziehung des Volkes von großer Bedeutung sein können – also an
Formen wie dem Lied, der Kantate, dem Oratorium und der Oper.2 Diese
damit benannten Punkte spielten in der Realismus-Debatte der folgenden
Zeit eine zentrale Rolle.
Für die Musik in der noch jungen DDR begann nach einigen vorheri-
gen Äußerungen die erste größere Auseinandersetzung im Zusammenhang
mit der Lukullus-Oper von Paul Dessau und Bertolt Brecht. Die geplante
Uraufführung in Berlin unter der musikalischen Leitung keines Geringeren
als Hermann Scherchen drohte zu scheitern, aber nicht zuletzt der damali-
ge Staatspräsident Wilhelm Pieck sorgte mit dafür, dass diese 1951 doch
stattfinden konnte. Die Monita bezogen sich wohl am meisten auf das Text-
buch und damit auf die gesamte dramatische Anlage, eine Tatsache, die in
ähnlichen Fällen bis in die späten Jahre der DDR zu beobachten gewe-
sen ist. Im Ergebnis wurde aus dem ursprünglichen Verhör des Lukullus
bekanntlich die Verurteilung des Lukullus. An der Musik Dessaus wurde
vor allem die Nähe zu Igor Strawinsky bemängelt und ihre ‚Misstöne‘ und
‚intellektualistischen Klügeleien‘.
Wenn man für die Folgezeit eine gewisse Etappengliederung in der Dis-
kussion um den sozialistischen Realismus vornehmen wollte, dann könnte
man in etwa sagen, dass nach den starren Regulierungen der 1950er Jahre
das Folgejahrzehnt sowohl von Verhärtungen als auch von ersten Zeichen
des Aufbrechens gekennzeichnet war. Für die Seite der Verhärtungen soll-
te nach der großen Formalismus-Debatte, die ihren Ausgangspunkt in ei-
ner Tagung des Zentralkomitees der SED hatte, und nach Ernst Hermann
Meyers Buch Musik im Zeitgeschehen3 vor allem die vom Verband der
Komponisten und Musikwissenschaftler der DDR 1969 durchgeführte theo-
retische Konferenz zur Frage des sozialistischen Realismus in der Musik
genannt werden.4 Speziell der Hauptbeitrag von Heinz Alfred Brockhaus
basierte nahezu vollständig auf dem gleichen, viel zu großen und schwam-
2Das gesamte Dokument ist wieder veröffentlicht worden in Neue Musik im geteilten
Deutschland, Bd. 1: Dokumente aus den fünfziger-Jahren, hrsg. von Ulrich Dibelius
und Frank Schneider unter Mitwirkung von Evelyn Hansen, Berlin 1993, S. 68–72.
3Ernst Hermann Meyer, Musik im Zeitgeschehen, Berlin 1952.
4Sammelbände zur Musikgeschichte der DDR, hrsg. von H.A. Brockhaus und K. Nie-
mann, Bd. 2, Berlin 1971.
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migen Kriterienensemble, das schon Meyer fast 20 Jahre früher zur Begriffs-
bestimmung gedient hatte.5
Erste Zeichen des Aufbrechens wurden vor allem in der Musik selbst
gesetzt. Sie gingen verstärkt von einer Komponistengeneration aus, die zu-
meist in der Zeit des Nationalsozialismus oder erst zu Beginn des 2. Welt-
krieges geboren wurde, ihre musikalische Ausbildung in der DDR absolvier-
te und mehr und mehr auf dem Wege war, sich mit ihren Werken national
und international Gehör zu verschaffen. Mit Siegfried Matthus haben wir
einen ihrer profiliertesten Vertreter unter uns. Diese Generation hat schließ-
lich auch die immer weiter reichenden künstlerischen Veränderungen getra-
gen, die sich spätestens seit den 1970er Jahren verstärkt vollzogen haben.
In deren Folge kam es dann auch Schritt für Schritt zum Versiegen der
Diskussionen um den sozialistischen Realismus.
Es ist nun sicher sinnvoll, einmal zusammenzutragen, wofür der Begriff
in den Diskussionen der Zeit gestanden hat. Da gibt es eine ganze Men-
ge von Ebenen. Zu nennen sind aber selbstverständlich vor allem die drei
entscheidenden Kriterien, die sich in nahezu allen Veröffentlichungen fin-
den lassen: sozialistische Parteilichkeit, Volksverbundenheit und natürlich
hinzugefügt handwerkliche Meisterschaft. Diese Trias, wie wir wissen, war
offenbar schwer zu erreichen. Es gab aber auch eine volkstümliche Defini-
tion von sozialistischem Realismus, die ich Ihnen nicht verschweigen will:
Sozialistischer Realismus ist die Kunst, die den führenden Genossen noch
verständlich ist. Die aber durfte man nur hinter vorgehaltener Hand ver-
wenden.
Ich habe mir für die Vorbereitung einmal versucht klarzumachen, welche
zentralen Ebenen diesen Begriff bestimmt haben. Zunächst einmal stand
er vielfach einfach als Bezeichnung für die Kunst des revolutionären Prole-
tariats, später für die der Arbeiterklasse. Damit ist nicht mehr und nicht
weniger als eine Art von Sammelbecken für künstlerische Erscheinungen
gemeint, die den Zielen dieser Klasse entsprechen. Der sozialistische Rea-
lismus wurde aber auch als eine wertende Bezeichnung betrachtet, vor al-
lem gegenüber realistischer Kunst vorher. Das komplizierte Verhältnis zur
Kunst etwa der 1920er Jahre, nicht nur in der Sowjetunion, sondern auch in
Deutschland, ist immer ein Merkmal geblieben. Sozialistischer Realismus
kennzeichnete auch immer eine Art von Beziehungsqualität ideologischer
Art, nämlich die Beziehung zwischen der politisch-weltanschaulichen Hal-
5Heinz Alfred Brockhaus, „Probleme der Realismustheorie“, in: ebd., S. 24–76.
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tung der Künstler und dem Gehalt ihrer Werke. Aber gemeint war natürlich
auch die politisch-moralische Haltung von Interpreten, von Institutionen,
von Rezipienten. Und letzten Endes – und das ist vielleicht mit das Inte-
ressanteste, auf das wir zurückkommen werden – wurde der Begriff auch
gebraucht als kunsttheoretische Bezeichnung für eine ganz spezifische, auf
die Erkenntnis und Gestaltung der Beziehungen zwischen Kunst und Rea-
lität orientierte Schaffensmethode.
Und da sind wir vielleicht bei einem Punkt, über den wir uns zunächst
einmal unterhalten könnten: Wirklichkeitsgetreues oder wirklichkeitsverän-
derndes Bild oder Abbild ist das Ziel. Wie hat denn ein Komponist solche
Forderungen eigentlich erlebt?
Siegfried Matthus: Ich habe mit diesem Begriff immer meine Schwie-
rigkeiten gehabt, die habe ich auch heute noch. Im Moment beschäftigen
mich viele aktuelle Themen, und so ist das für mich auch ein Stück Nos-
talgie heute in diesem Kreis. Ich sehe viele Freunde hier, die sich natürlich
auch verändert haben in reichlich zwanzig Jahren, aber es ist schön, wenn
man sich wiedertrifft. Ich glaube, dass meine Kompositionen ein schlechtes
Beispiel für sozialistischen Realismus sind. Und ich glaube auch, dass der
Begriff, der in der Literatur und der Bildenden Kunst wie auch in der Theo-
rie durchaus seine Berechtigung hat, in der Musik Schwierigkeiten macht.
Da kann ich jetzt ein ganz großes Beispiel bringen. Mein Lehrer Hanns Eis-
ler hat uns einmal im Unterricht gefragt: Könnt Ihr mir erklären, was der
sozialistische Realismus in einer Flötensonate ist? Das konnten wir nicht,
aber eine solche Frage von einem Mann, der ja über solche Sachen nach-
gedacht hat und der mit seiner Musik teilweise da dazu gerechnet wurde,
zeigt die Schwierigkeiten mit dieser Bezeichnung. Und das ist eine Antwort,
die mir eigentlich alles andere erspart.
Ich glaube, dass die Spezifik der Musik in ihrer musikalischen Deutlich-
keit und in ihrer inhaltlichen Besonderheit mit einem solchen Begriff nur
schwer in Übereinstimmung zu bringen ist.
Klaus Mehner: Wir wollen also zunächst einmal konstatieren: Bei der
Bewertungs- und Beobachtungsskala in diesem Rahmen steht die Musik
möglicherweise ganz am unteren Ende, und es steht sicher ebenso außer
Frage, dass die wort- und bildgebundenen Künste sehr viel mehr den Rea-
lismus-Diskussionen ausgesetzt waren. Das ist aber auch nur die halbe
Wahrheit, weil das mit etwas zusammenhängt, was vorhin in dem Witz
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mit den führenden Genossen und ihrem Verständnis schon angedeutet war:
Für mich waren die Quellen der Diskussion und die geäußerten Standpunk-
te eine zutiefst bürgerlich geprägte Angelegenheit. Wenn die ‚große‘ Musik
gemeint war, dann war genau das der Maßstab. Aber: Wenn sich eine For-
mation wie zum Beispiel die Leipziger Gruppe „Klaus Renft“ über gewisse
Grenzen bewegte, dann war sie verschwunden.
Man muss also in dem Zusammenhang beachten, dass die Musik auch
in sich sehr vielfältig erscheint. Den Maßstab aber bildete die große Kunst
der Vergangenheit. Und dann muss man auch noch das jeweilige konkrete
Kunst- und Musikverständnis der führenden Genossen in Rechnung stellen.
Wilhelm Pieck zum Beispiel, den ersten Staatspräsidenten der DDR,
zeichnete offensichtlich ein verhältnismäßig naives, aber eben auch offenes
Verhältnis Kunst und Musik gegenüber aus. Dem Leipziger Großfürsten
Walter Ulbricht dagegen war ein zutiefst kleinbürgerliches Kunst- und Mu-
sikverständnis zu eigen, das sich in eine völlig andere Richtung bewegte
und dazu ausgesprochen dogmatisch war. Vielleicht sind das auch zwei Sei-
ten einer Medaille, die in diesem Begriff und seiner Verwendung enthalten
sind und wohl auch nicht in Deckungsgleichheit zu bringen sind.
Und nimmt man noch die Bezirke der DDR hinzu und die Tatsache,
dass die Diskussionen dort zum Teil stark verschieden gelaufen sind – im
Bezirksverband Dresden zum Beispiel anders als etwa in Berlin –, dann
erweitert sich das Spektrum der Positionen ganz beträchtlich.
Aber ich will noch einmal festhalten: Der sich dahinter abzeichnende
Musikbegriff ist ein zutiefst bürgerlicher gewesen, gemessen an den großen
Sinfonien, an der Kammermusik, an der Oper, an nichts anderem. Und
ich möchte daran erinnern: Der Komponist Ernst Krenek hat von Arnold
Schönberg schon in den 1920er Jahren und dann Anfang der 30er Jahre
sozusagen Hiebe bekommen, weil er sich erlaubt hatte zu sagen, solange
die Arbeiter dies alles nur nachmachen und sich vielleicht vor allem an so
etwas wie der Lustigen Witwe erfreuen, wird es überhaupt keine neue Kunst
geben. Das muss anders passieren; und vor diesem Anders, das ja nicht
ausgearbeitet war, hatte jeder, der in politischen, kulturpolitischen oder
kunstpolitischen Funktionen tätig war, ausgesprochen Angst. Die Folge
war, dass alte tradierte Musikverhältnisse und -praktiken darauf überprüft
werden mussten, ob sie mit neuen Inhalten gefüllt werden konnten. Die
Folge war aber auch eine streckenweise armselige Inhalt-Form-Diskussion,
an die sich einige von Ihnen sicher noch lebhaft erinnern werden. Das würde
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ich soweit gern erst einmal in den Raum stellen, ich würde aber auch sehr
gern, wenn Sie wollen, Ihren möglichen Protest hören.
Siegfried Matthus: Ich habe ein sehr schönes Beispiel für die Verwendung
des Begriffs sozialistischer Realismus und damit zugleich für eine Hilfe beim
aktuellen Umgang mit ihm. Ich hatte zur Eröffnung der Semperoper Die
Weise von Liebe und Tod des Cornets Christoph Rilke komponiert. Nun
ist der Cornet inhaltlich natürlich in keiner Weise mit dem sozialistischen
Realismus in Berührung zu bringen. Und Sie wissen vielleicht noch, dass
Bertolt Brecht einmal einen kräftigen Hieb auf Rilke losgelassen hatte und
er auch deshalb in der DDR nicht so recht zu passen schien. Aber ich
habe diese Oper geschrieben, sie wurde angemeldet und zur Eröffnung der
Semperoper gespielt. Im Vorfeld dieser Aufführung hat die Zeitung Neues
Deutschland mit mir ein Gespräch geführt. In der Vormoderation dazu,
die ich damals noch nicht kannte, wurde gesagt, dass das ein Werk des
sozialistischen Realismus sei. Nun hätte ich mich gegen diese Zuordnung
natürlich wehren können; ich habe es nicht getan, weil ich glaube, dass die
Dame, die das Interview mit mir geführt hat, mir damit helfen wollte, aus
möglichen Diskussionen herausgehalten zu werden. Das ist natürlich nur
eine Vermutung meinerseits, aber eine sehr plausible.
Klaus Mehner: Könnte es denn sein, dass es manchen Komponisten wirk-
lich interessiert hat, zu einer Gruppe von Künstlern zu gehören, die sich
damit richtig beurteilt fühlte? Für andere war es vielleicht weniger schlimm,
nicht dazuzugehören, man verliert ja auch eigentlich nichts. Und für man-
che war es nicht mehr als ein schmückendes Beiwort. Trotzdem konnte man
ja auch einige Vorteile genießen, wenn man dazu gehörte. Ihr Beispiel mit
dem sozusagen aus der Schusslinie nehmen zeigt das eigentlich auch.
Siegfried Matthus: Sehr falsch wäre es, wenn man den sozialistischen
Realismus vordergründig etwa auf Unterhaltung reduzieren würde. Ich ha-
be mich vor dem Gespräch wieder versucht zu erinnern, wie vielfältig die
Musik in der DDR doch war. Sicher ist es richtig, was bisher zu dem Thema
hier gesagt wurde, aber wir dürfen die große Vielfalt und natürlich auch
Qualität nicht vergessen, die Musik in der DDR doch ausgemacht hat.
Ich will das noch an einem anderen Beispiel verdeutlichen. Ich war der
erste frei gewählte Vorsitzende der AWA (Anstalt zur Wahrung der Auf-
führungsrechte) und hatte dann die undankbare und furchtbare Aufgabe,
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die AWA in die GEMA (Gesellschaft für musikalische Aufführungs- und
mechanische Vervielfältigungsrechte) zu überführen. Da kamen Leute auf
mich zu mit Fragen, von denen ich als juristisch unerfahrene Person keine
Ahnung hatte, und musste Entscheidungen treffen. Und ich will auch sa-
gen, dass es da Komponisten in der GEMA gab, die eine große Angst vor
uns hatten und besorgt darüber waren, dass nun noch mehr Kollegen dazu
kommen sollen, die auch etwas von dem Kuchen abhaben wollen.
Ich habe dann in einer Versammlung der GEMA ein ganz großes Wort
geredet und den Kollegen gesagt, dass wir – im Gegensatz zur Industrie und
zu anderen Bereichen – mit einer vollkommen intakten Musiklandschaft
kommen. Wir haben Orchester, die in der ganzen Welt bekannt sind und
geschätzt werden, wir haben Opernhäuser, deren Regisseure ständig in den
Westen eingeladen wurden, also ein so vielfältiges Musikleben, das sich vor
eben demWesten nicht verstecken muss. Und ich will Ihnen das mit ein paar
Zahlen belegen. Ich bin dann nach fünf Jahren auch in den Aufsichtsrat der
GEMA gewählt worden. Und da war es so, dass die alte GEMA – also ohne
uns – Einnahmen von etwa 700 Millionen DM hatte. Als dann die DDR
dazu kam, waren es etwa 1,2 Milliarden DM. Das ist auch ein Zeichen
dafür, dass es hier im Osten eine intakte und qualitativ hoch stehende
Musiklandschaft gegeben hat. Das schweift zwar im Zusammenhang mit
unserem Thema etwas ab, aber mir scheint das doch insgesamt wichtig zu
sein.
Hartmut Krones: Es ist jetzt nach dieser ersten Runde mit einer ers-
ten Verständigung darüber, was sozialistischen Realismus ausmacht und
was nicht, vielleicht ganz gut, einmal zu fragen, ob es aus dem Publikum
Bemerkungen oder Anfragen gibt.
Friedbert Streller: Der Begriff war das eine, die einzelnen Kategorien
aber waren das, was die Diskussionen auslösen konnte, wo es wirklich Zu-
gänge gab, die auch künstlerisch realisierbar waren – wie Verständlichkeit
oder Anschluss an die Tradition. Die waren es, unter denen man sich et-
was vorstellen konnte, unter sozialistischem Realismus allgemein konnte
man sich nichts vorstellen. Vielleicht ist das noch eine Möglichkeit zum
Einstieg.
Frank Schneider: Ich lege Wert darauf, dass man bei der Diskussion nicht
vergisst, dass die DDR vierzig Jahre lang existiert hat. Der sozialistische
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Realismus war als Theorie am Anfang etwas anderes als am Ende. Man
kann den Prozess zunächst einmal ganz einfach so beschreiben: Am An-
fang war das eine Theorie vorrangig als Anleitung zum Handeln, die deut-
lich einengend stilfixiert war. Wenn man heute das Gründungsreferat des
Komponistenverbandes von Ernst Hermann Meyer aus dem Jahr 1951 liest,
kann man mit Schrecken feststellen, dass da die gesamte moderne Musik
für krank erachtet worden ist. Die wenigen Vorbilder aus der Sowjetunion
wurden als richtungsweisend beschrieben, aber ansonsten, besonders aus
der westlichen Hemisphäre, ging nichts. Darunter fielen Claude Debussy,
Béla Bartók, natürlich Schönberg. Mitte der 1950er Jahre begann sozusa-
gen eine historische Nacharbeit. Sie war immer noch vorrangig stilorien-
tiert und es gab viele Komponisten, die unter dieser Stilfixierung durchaus
auch gelitten haben. Am Ende aber war der sozialistische Realismus, der
als Tiger, als theoretischer Tiger gestartet war, nur noch ein Bettvorle-
ger – mit dem Gestus hilfloser Sonntagsreden, während die musikalische
Praxis – wie Siegfried Matthus schon sagte – viel zu stark geworden war
mit ihrer Vielfalt der Handschriften, die zunehmend von den Erfindungen
der westeuropäischen Avantgarde profitiert hatte. Das musste man einfach
durchgehen lassen, so dass man dann am Ende die ganze Angelegenheit
deutlich auf zahnlose Allgemeinplätze reduzierte – siehe Brockhaus, Heinz
Alfred, wo sich alles nur noch auf eine politische Haltungsfrage bezog: Ist
der Komponist für den Sozialismus oder dagegen? Und die Genossen unter
den Komponisten hatten dann sowieso kein Problem mehr.
Der sozialistische Realismus wurde theoretisch eigentlich niemals tief-
gründig erfasst. Am Ende, wo er schon fast gar keine Rolle mehr spielte,
gab es dann noch sehr differenzierte Versuche aus dem Kreis um Wolfgang
Heise, auch Günter Mayer zähle ich dazu. Die hatten schon noch Konzepte,
aber da war die DDR bereits am Zusammenbrechen. Ich will damit nur
sagen, dass man sehr genau festlegen muss, über welchen Zeitraum man
spricht. Da gab es ja auch recht unterschiedliche Druckmechanismen der
Kulturpolitik auf das Komponieren. Ich habe selbst ja diese Prozesse erst
seit den 1970er und 80er Jahren miterlebt, da war das Realismusproblem
außer auf den Verbandskongressen schon kein ernsthaftes Thema mehr. Ich
erinnere mich noch lebhaft an eine Diskussion im Berliner Bezirksverband
Ende der 1970er Jahre, zu der auch Paul Dessau kam. Es wurde irrsin-
nig darüber diskutiert, was denn sozialistischer Realismus sei. Da stand
Dessau auf, er war schon angezogen und wollte gehen und sagte nur noch:
„Genossen, ich werde es Euch sagen, das ist wie mit dem Glied der Anophe-
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lesmücke, das es wohl geben muss, das aber keiner je gesehen hat.“ Damit
verließ er den Saal und die Debatte war zumindest in Berlin de facto been-
det.
Gerd Rienäcker: Eine strengere Definition gab es in einem Referat von
Günter Mayer zehn Tage vor der Wende. Es könnte sein, dass die eigent-
lichen sozialistisch-realistischen Werke die waren, die beargwöhnt und ver-
folgt wurden, während die anderen offiziell gefeierten nichts anderes waren
als großer Kitsch. Günter Mayer und ich hatten uns für das Referat abge-
sprochen, es war also unsere gemeinsame Meinung. Wir dachten, es geht
nicht um einen Stil, sondern es geht um ein realistisches Verhalten. Und
was wir den Theorien des sozialistischen Realismus vorwarfen, war nicht,
dass es sie gab, sondern dass sie Wirklichkeitsgerechtigkeit als Vorwand für
Wirklichkeitsbeschönigung meinten, dass sie Volksverbundenheit eigentlich
für eine Folie für Funktionärsverbundenheit hielten, dass also jeder Begriff,
für den ich lange Zeit eingestanden bin, in sein Gegenteil verkehrt wurde.
Das, was wir als Wirklichkeitsbezüglichkeit gefordert haben, wurde nicht
gewünscht.
Und hier ist mir sehr wichtig, dass man auf zwei Schriftsteller verweist,
auf die ich lange auch nicht kam. Einer der großen sozialistisch-realistischen
Romane wäre Rummelplatz von Werner Bräunig, weil er ein sehr klares
Bild über die WISMUT entwickelt, während in Wolfgang Hilbigs Novellen
durchaus von realistischem Verhalten die Rede ist. Und hier gehört auch
Friedrich Goldmanns 1. Sinfonie hin, der nämlich zum Schluss die Sinfonie
zerplatzen lässt, die Musiker „Scheiße“ rufen lässt und schließlich mit einem
„Bums“ anstelle eines Schlussakkordes endet. Das wäre für mich immer
realistisches Verhalten gewesen.
Klaus Mehner: Noch eine Bemerkung zum Thema Volksverbundenheit.
Wer Brecht gelesen hat, der weiß, dass er – und das hatte zu tun mit dem
gebräuchlichen Austausch des Begriffs Volksverbundenheit mit Volkstüm-
lichkeit – deutlich gemacht hat, dass alles, was auf ‚tümlich‘ endet, mit
Vorsicht betrachtet werden muss: Königtum, Volkstum, auch Brauchtum.
Er war sehr skeptisch, dass das überhaupt sinnvoll ist. Deshalb haben die
meisten Theoretiker auch immer von Volksverbundenheit gesprochen, um
dieser peinlichen Situation aus dem Wege zu gehen.
Frank Schneider bin ich sehr dankbar für den Hinweis auf die histori-
sche Seite, und ich würde, auch wenn wir hier nicht alle Seiten ansprechen
Sozialistischer Realismus – Widerspiegelungstheorie 101
können, zumindest noch auf eine wichtige verweisen wollen – auf das so ge-
nannte Prager Manifest, das Ergebnis der Zusammenkunft der fortschritt-
lichen Musikschaffenden und Musikdenker 1948 in Prag. An dem hat ja
auch Hanns Eisler teilgenommen und Teile des Dokuments tragen wohl
auch deutlich seine Handschrift. Man kann sich gar nicht vorstellen, was
das ausgelöst hat. Wir wissen das heute gar nicht mehr so genau; ich war
erst neun Jahre alt und mir ist erst später bewusst geworden, was da los-
getreten worden ist. Von dieser Veranstaltung aus mit dem Bild, dass ja
eigentlich die ganze bürgerliche Musikkultur krank ist, ist lange Zeit in den
1950er Jahren gezehrt worden. Und die 50er Jahre waren für mich – vor
allem ihre erste Hälfte – auch eines der rigidesten Kapitel, zumindest für
die Musik. Die Musik ist dann sicher nie wieder so stark in die Diskussion
gekommen, aber da war sie es noch, da wurde richtig noch eingegriffen.
Und dann denke ich auch, ist diese Diskussion ab Mitte der 50er und erst
recht in den 60er Jahren in eine andere Richtung gegangen.
Für mich würde sich aber hier die Frage stellen, ob das eventuell mit
dem Auftreten einer neuen Generation von Komponisten zu tun hat, mit
einer quasi zweiten Generation, die ihre Lehre nach dem 2. Weltkrieg absol-
viert hat bei den großen Meisterlehrern, die wir hatten. Diese Generation
musste sich zum einen mit eben diesen Lehrern auseinandersetzen, zum an-
deren aber vor allem auch mit einer inzwischen stark veränderten Realität.
Es war nicht mehr die Zeit unmittelbar nach Kriegsende, es war die Zeit,
in der sich der Staat DDR festigen sollte, in der dieser 1961 eine Mauer
baute. Und wir wollen nicht die Augen davor verschließen, dass es nicht we-
nige DDR-Bürger gab, die zunächst einmal froh waren, dass dadurch der
beträchtlichen Abwanderung vor allem auch von Fachkräften ein Riegel
vorgeschoben war, und die dann bemerken mussten, was das gleichzeitig
politisch mit sich gebracht hat.
Könnte es also sein, dass diese Generation in dieser Zeit eine ungeheure
Rolle gespielt hat?
Siegfried Matthus: Ich glaube, dass das richtig ist. Diese Generation, das
ist ja auch meine Generation und die von Reiner Bredemeyer und Friedrich
Goldmann und die von Euch Musikwissenschaftlern. Für uns gab es zwar
eine Mauer, aber keine Mauer im Äther. Ich habe wirklich Abend für Abend
Musik gehört, die im Westen gemacht wurde, habe sie aufgezeichnet. Und
ich war immer betrübt darüber, dass das mit den Kollegen dort ganz anders
gelaufen ist. Sie haben nach Polen geschaut, nach der Sowjetunion, aber
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was bei uns geschehen ist, das haben sie nicht gesehen. Und ich glaube,
diese unsere Generation war neugierig zu wissen, was da passierte.
Ich hatte die schöne Gelegenheit, an der Komischen Oper Berlin die
Reihe „Kammermusik im Gespräch“ durchzuführen, die zwar dadurch be-
hindert wurde, dass keine Kritik darüber erscheinen durfte. Aber die Ver-
anstaltung gab es, wenn auch zu sehr später Stunde, weil ja sonnabends
erst Oper stattfand. Und das will ich auch noch sagen, das habe ich erst
später erfahren und das hat mich sehr berührt. Man hatte versucht, über
Walter Felsenstein, den Intendanten, die Veranstaltung zu verbieten, wer
auch immer dahinter steckte. Aber Felsenstein sagte, lasst den Matthus
mal machen, das ist richtig, was er da macht. Also das ist auch DDR ge-
wesen, dass eine so wunderbare Sache weiter stattfinden konnte. Ich hatte
dabei die Möglichkeit, sehr viele namhafte Komponisten dazu einzuladen;
leider ist es mir nicht gelungen, Karlheinz Stockhausen einzuladen. Aber
der Gewinn war, dass wir diese Künstler kennenlernen durften, so wie sie
umgekehrt uns kennenlernen konnten. Ob wir von ihnen etwas übernom-
men haben, das ist eine ganz andere Frage.
Also ich bin schon der Meinung, dass das mit dieser Generation und ihrer
Neugier seine Richtigkeit hat und sicher auch für die folgende Generation
gelten kann.
Diskussionsbeitrag aus dem Publikum (I): Ich war Intendant der
Münchner Philharmoniker in den 1980er Jahren und bin dann zum Nord-
deutschen Rundfunk gegangen. Nach der Wende habe ich den Mitteldeut-
schen Rundfunk mit aufgebaut. Mein Freund Siegfried Matthus und ich
haben uns 1981 kennengelernt. Ich war verantwortlich für die Eröffnung
des Gasteigs, des großen Konzertsaals, und es ging also darum, wer Kom-
positionsaufträge bekommen sollte. Mein Gegenpart war ein Mann, den
Sie sicher alle kennen – Sergiu Celibidache. Ich habe Siegfried Matthus ge-
nannt, der wurde akzeptiert, ich nannte Luigi Nono, immerhin der Schwie-
gersohn Arnold Schönbergs, Mitglied des Zentralkomitees der Kommunis-
tischen Partei Italiens, ich nannte Krzysztof Penderecki und ich nannte
Hans Werner Henze. Und da sagte Celibidache, Henze, das ist doch ein
Kommunist. So viel zu diesem Beitrag. Selbstverständlich ist dann später
auch Henze vertreten gewesen.
Hartmut Krones: Ich würde gern, da heute schon einige Male der Name
Eisler gefallen ist, auf den Widerstreit und auch auf die Veränderungen in
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der ästhetischen Diskussion zurückkommen. Die Auffassung, was sozialis-
tischer Realismus und was bürgerliche Musik ist, lässt sich glaube ich sehr
schön auch an dem Eislerschen Schönberg-Vortrag vom Dezember 1954
feststellen, wo er sagt, dass Schönberg zwar ein bürgerlicher Komponist
gewesen sei, aber was für ein toller, und wo er dann von Karl Laux ganz
ordentlich beschimpft wird, dass er so etwas behauptet und dass Schönberg
wirklich nicht mehr zu akzeptieren ist. Wie hat man denn das in der DDR
aufgefasst, denn letztlich sind das ja genau die zwei Positionen, von denen
hier die Rede ist. Ich glaube schon, dass man den Eisler, der ja ein wichtiger
Staatskünstler gewesen ist, mit seiner Meinung nicht so einfach zur Seite
schieben konnte, obwohl die von Laux sicher die offiziellere war.
Klaus Mehner: Man könnte das Ganze noch mit einem anderen Beispiel
konterkarieren. Es hat länger gedauert, bis man begriffen hatte, dass Eisler
tatsächlich auch dodekaphon komponiert hat. Das heißt, begriffen hatte
man es sicher schon, aber es wurde geflissentlich unterdrückt. Diese Seite
war einfach nicht da. Man hat dann aber an solchen Äußerungen gemerkt,
dass da doch wohl etwas mehr ist, und sie haben schließlich mit Sicherheit
ein bisschen ein Tor aufgestoßen. Ich würde allerdings die Rolle Eislers in
diesen Diskussionen auch nicht zu sehr überbewerten wollen, da gab es
auch noch anderes in der Entwicklung, aber wichtig war es schon.
Helga Kuschmitz: Ich habe am Rundfunk in Leipzig über 40 Jahre Ent-
wicklung miterlebt, vor allem aber Herbert Kegel und auch die Zeit davor.
Und ich würde sagen, die Theorie ist die eine Sache, aber Sie sollten sich in
der Wissenschaft einfach mal die Konzertprogramme des Rundfunks vor-
nehmen speziell ab 1960. Wir haben hier alles gespielt, was jetzt in der
Welt wichtig ist: Nono, Henze, die waren alle hier, Dessau, Rudolf Wagner-
Régeny, auch Schönberg. Später kam dann Penderecki, und ich wüsste
kaum einen wichtigen Komponisten, der hier nicht gespielt worden wäre.
Hartmut Krones: Stockhausen auch?
Helga Kuschmitz: Stockhausen auch. Aber er wurde dann erst von Udo
Zimmermann in Leipzig durch die Oper wirklich bekannt gemacht. Er war
glaube ich fürs Konzertante auch nicht so ergiebig wie manche andere Kom-
ponisten.
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Aber ich möchte nicht, dass wir Theorie und Praxis so weit auseinander
sehen, und es wäre eben einmal wichtig, Schlüsse daraus zu ziehen, was der
Rundfunk in Leipzig alles gespielt und damit bewirkt hat.
Da kommen ja auch noch die schwierigen Dinge mit AWA und GEMA
hinzu. Und Sie dürfen nicht glauben, dass uns die Westverlage eine Partitur
kostenlos überlassen hätten, auch nicht, wenn es um Arnold Schönberg
ging. Wir wollten im letzten DDR-Jahr ein großes Schönberg-Werk spielen.
Ich habe mit der Universal-Edition lange gepokert, doch der Verlag ist
in seiner Forderung in keiner Weise zurückgegangen. Auch insofern ist es
immer wieder erstaunlich, was der Rundfunk dennoch zustande gebracht
hat.
Hartmut Krones: Wir müssen jetzt aber wieder zum Realismus zurück-
kehren, nicht nur zu dem sozialistischen, sondern auch zum Tages- und
Tagungsrealismus.
Hella Brock: Ich möchte noch etwas Lustiges erzählen, was mich in mei-
ner Erinnerung mit dem Begriff sozialistischer Realismus verbindet. Ich
hielt zu meiner Habilitations-Verteidigung in Greifswald – es war glaube
ich 1959 oder 1960 – eine kleine Rede. In der Diskussion stellte mir dann
ein damals ziemlich bedeutender Philosoph die Frage, ich sollte doch mal
definieren die Begriffe sozialistischer Realismus, Verständlichkeit, Volksver-
bundenheit, Parteilichkeit. Und dann fing ich an mit einem Begriff, und
fing schon ziemlich zu stottern an, weil mir das ja eigentlich gar nicht lag,
obwohl ich mich in der DDR immer bemühte, das alles zu verstehen und
mich auch für vieles eingesetzt habe. Mein Habilitationsvater war Profes-
sor Fritz Reuter, der das alles gar nicht mit anhören konnte, wie man seine
Habilitandin so behandelte. Er stand plötzlich auf, schlug mit der Faust
auf den Tisch und sagte: „Wenn Du von Musik nischt verstehst, dann sollst
Du das Maul halten!“ Damit war ich gerettet, die Anwesenden waren wie
versteinert und es wurde nicht weiter gefragt. Das gab es also auch.
Frank Schneider: Ich habe eine unauslöschliche Erinnerung an einen der
großen Leipziger Musikwissenschaftler, Eberhardt Klemm, der als erster
in der DDR in einem großen Text auf den Zwölftonaspekt bei Eisler hin-
gewiesen hat, was ihm ja auch den Widerstand von der ganzen offiziellen
Berliner Mafia beschert hat, vor allem von Heinz Alfred Brockhaus noch
bei der Eisler-Konferenz der Akademie. Das ging sehr lange. Man konnte
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nicht akzeptieren, dass es durchaus zusammen gehen konnte als dialekti-
scher Widerspruch, Bote der Arbeiterklasse und Schüler Schönbergs zu sein.
Dazu kam ja dann auch das Problem bei Paul Dessau, der sich ebenfalls zu
Schönberg bekannt hatte. Kurzum, die Frage der Dodekaphonie bei Eisler
ist genauso ein Teil der Rückzugskämpfe der ästhetischen Theorie gegen-
über der massiven musikalischen Praxis, wie dann der Eisler-Vortrag in
der Akademie doch Folgen gehabt hat. Eislers tiefster Freund war Nathan
Notowicz, der langjährige 1. Sekretär des Komponistenverbandes. Er hat
dafür gesorgt – und das war schwierig genug in der DDR –, dass in Bezug
auf die Wiener Schule ab 1954/55 wenigstens ein Nachdenken begann. Es
war zuerst einmal Alban Berg möglich, 1955 zum Jubiläum gab es den
ersten Wozzeck in der DDR, in der Berliner Staatsoper. Und überhaupt
war Alban Berg der Erste, der wegen seiner sozialkritischen Sujets und sei-
ner tonalen Rückbindungen als erster akzeptiert wurde. Dann begann man
Schönberg auseinander zu dividieren, in den leicht progressiven und den
anderen, eben den spätbürgerlichen Musiker. Ein Überlebender aus War-
schau war da schon ein Werk, das man gelegentlich auch im Osten hören
konnte. Aber es dauerte sehr lange, und interessant ist, dass manches in
der Provinz in der DDR eher ging als in der Hauptstadt. Der erste Moses
und Aron in Dresden sollte in Berlin gemacht werden, ich weiß das von
Hans Pischner, dem damaligen Intendanten der Staatsoper, aber es ging
nicht. Moses und Aron in Berlin war erst 1986 oder 1987 möglich. Da war
die DDR endlich im Reinen mit der Wiener Schule.
Hartmut Krones: In Österreich war es auch nicht viel früher.
Frank Schneider: Österreich und die DDR hatten manche tiefe Sympa-
thien füreinander. Aber da hat sich dann doch etwas getan. Wer es aber
am allerschwersten hatte, das war natürlich Anton Webern; er war bis zu-
letzt immer noch eine Randfigur, auch im Osten. Also so differenziert muss
man das sehen, aber der Prozess der Aneignung der westlichen Moderne
ist immer eindeutig gewesen. Am Ende hat das alles auch in der DDR sein
Recht gefunden, und die Theorie ist kleinmütig in die ihr zukommende
Ecke gestellt worden.
Klaus Mehner: Ich will nur eine Ergänzung dazu machen. Im Jahre 1990
wurde hier an dieser Universität eine Arbeit über den sozialistischen Realis-
mus verteidigt, die der Doktorvater, der uns als Leipziger Musikästhetiker
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sicher allen bekannt ist, vergeben hatte. Das Problem an der Arbeit war,
dass offensichtlich die, die an der Theorie unendlich mitgewirkt hatten, von
diesem jungen Mann erwarteten, dass er all das ausbügelt, was die Theorie
versaut hatte. Das musste natürlich schief gehen; die Arbeit ist zwar gerade
so durchgegangen, aber es war kein schöner Anblick. Ich kann mir nicht vor-
stellen, dass, wohl bemerkt 1990, eine ernsthafte wissenschaftliche Arbeit,
kurz nach der Wende, ohne irgendeinen Vorlauf für eine mögliche seriöse
historische Bearbeitung des Themas etwas hätte erbringen können, noch
dazu, wenn sie von Leuten initiiert und betreut wurde, die selbst mitten
im Geschäft gestanden haben.
Lars Klingberg: Zunächst, Herr Krones, noch eine Ergänzung zu der
Frage, wie es möglich war, dass der Schönberg-Vortrag von Eisler über-
haupt zustande kam. Es war ja ein Vortrag in der Akademie der Künste,
und da muss man ganz klar sagen, dass die Akademie die ganze DDR-Zeit
über und besonders vor der Akademie-Reform Anfang der 1960er Jahre
eine Spielwiese für alle möglichen Strömungen gewesen ist. Interessant ist,
Laux war keineswegs der Einzige, der Eisler sozusagen ans Bein gepinkelt
hat, auch Ihr Wiener Kollege Marcel Rubin hat, wie zum Beispiel in Musik
und Gesellschaft zu lesen war,6 ganz massiv dagegen geschossen, und es
gab – außer vielleicht Notowicz, der natürlich einerseits ein Anwalt des so-
zialistischen Realismus, andererseits, wie schon Frank Schneider sagte, ein
Freund Eislers war – noch eine Figur, die besonders wichtig war in dieser
Situation, das war Leo Spies. Spies war ein durch und durch konservati-
ver Komponist, der rein tonal geschrieben hat, aber er hat für Toleranz
gesorgt als Sekretär der Sektion Musik an der Akademie der Künste und
hat Eisler ganz massiv verteidigt, auch öffentlich.7 So etwas war damals in
der Akademie möglich.
Gerd Rienäcker: Und hat Strawinsky dirigiert, und zwar glänzend.
Hartmut Krones: Ich würde nun gern zum zweiten Teil unseres Themas
kommen – Widerspiegelungstheorie.
6Marcel Rubin, „Was bedeutet uns Schönberg. Eine Antwort an Hanns Eisler“, in:
Musik und Gesellschaft 5 (1955), S. 274–275.
7In einer von Leo Spies gezeichneten Stellungnahme verteidigte 1955 die Sektion Musik
der Deutschen Akademie der Künste Eislers umstrittene Position zu Arnold Schön-
berg: „Zur Schönberg-Diskussion“, in: Musik und Gesellschaft 5 (1955), S. 362 f.
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Klaus Mehner: Dem würde ich gern, auch wenn wir hier kein Kompo-
nistenporträt machen wollen, ein musikalisches Beispiel vorschalten. Herr
Matthus hat eine DVD mit, einen Ausschnitt aus einer Oper, den wir hier
jetzt einmal kurz ansehen und anhören sollten, damit die Spannbreite zwi-
schen solchen theoretischen Vorgaben einerseits und doch sehr erfolgrei-
chem Komponieren andererseits noch ein bisschen deutlicher wird.
Siegfried Matthus: Es geht um meine Oper Judith. Das ist natürlich
eine sehr komplizierte Geschichte, sie einzuordnen; es ist ja ein Thema
aus der Bibel. Außerdem gibt es sehr viele Bearbeitungen, und ich bin
dann immer gefragt worden, auch bei Aufführungen in der Bundesrepublik
und in Amerika: Wer ist denn da die DDR, sind das die Bethulier, die da
eingekerkert sind oder sind das unten die Babylonier? Das sind so Fragen,
die an einen Komponisten, der in der DDR gelebt hat, gestellt wurden. Das
haben auch viele Leute in der DDR gefragt, wen meint er denn nun damit?
So ein Stoff ist aber so nicht aufzuschlüsseln, der ist viel zu kompliziert
dafür. Das möchte ich Ihnen hier mit dem Schluss zeigen, da singt der
Chor wie so eine Gedankenstimme der Judith „Herr, errette mich“. Da
habe ich Folgendes gemacht: Das ist eine Zwölftonreihe, ein Passacaglia-
Thema, wobei nur der Rhythmus am Schluss noch übrig bleibt, der Chor
nun aber nicht zwölftönig geführt ist, wie ich es bei Rudolf Wagner-Régeny
gelernt habe, sondern harmonisch anders darüber liegt. Das möchte ich
Ihnen einmal vorspielen, auch mit der Frage im Hintergrund, wie ist das
denn nun einzuordnen.
Hartmut Krones: Aus welchem Jahr ist das Werk?
Siegfried Matthus: Das ist Anfang der 1980er Jahre komponiert, also
1982/83. Was sie jetzt sehen und hören, das ist die Situation, wo Judith
dem Holofernes das Haupt abgeschlagen hat. Jetzt kommen die befreiten
Bethulier herunter, ehren sie und wollen sie als ein Denkmal benutzen,
aber sie ist durch die Tat, die ja psychologisch sehr kompliziert ist, so
kaputt, dass eigentlich nur noch übrig bleibt, wie sie enden wird. In der
Bibel heißt es, sie wurde 90 Jahre oder 120 Jahre alt und geehrt, das war
für mich so nicht nachvollziehbar, nicht komponierbar. Da beginnt dann
die Passacaglia, und ich habe dem Regisseur völlige Freiheit gelassen, was
er da zeigen will. Es geht natürlich um das „Herr, errette mich“, um den
Schrei der Judith nach Erlösung. In verschiedenen Aufführungen wurde der
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Schluss auch ganz verschieden gestaltet: In Amerika, in Santa Fe, wurde die
Judith verbrannt, in Krefeld wurde sie in ein Grab getan, und was Harry
Kupfer hier jetzt gemacht hat, werden Sie gleich sehen. Aber wie gesagt,
das ist frei erfunden, weder vom Komponisten noch von der Dramaturgie
festgelegt. Und für mich das Allerschönste: Alle Varianten, die ich gesehen
habe, waren richtig.
(Es folgte das Vorspiel der Schluss-Szene aus Judith.)
Hartmut Krones: Erst einmal Dankeschön, Herr Matthus, und auch Gra-
tulation zu dem Werk und zu dem seinerzeit doch stark anhaltenden Erfolg.
Widerspiegelung – eine Oper spiegelt natürlich etwas wider. Doch was hat
das mit der Widerspiegelungstheorie nun auf sich?
Klaus Mehner: Ich weiche vielleicht zunächst mal auf ein anderes Gebiet
aus. Widerspiegelungstheorie – das ist zu meiner Studenten- und anfäng-
lichen Berufszeit ein heiß geliebtes Thema gewesen. Sie entzündete sich
– viele werden sich sicher daran erinnern – an einer Šostakovič-Sinfonie,
nämlich an der siebenten, mit dem merkwürdigen Einschub, mit der Epi-
sode, die in die Form einbricht. Bei der Interpretation dieser Tatsache gab
es zwei Lager: Das eine Lager sagte, das ist die Widerspiegelung der sieg-
reichen Sowjetarmee, so diszipliniert, so siegesbewusst; das andere Lager
dagegen sagte, so kalt, so brutal, so unmenschlich kann das eigentlich nur
die Widerspiegelung der faschistischen deutschen Armee sein. Das ist ir-
gendwie beispielhaft für das Dilemma der Widerspiegelung in der Musik.
Wenn es um ganz konkrete, sozusagen zugespitzte Situationen geht, erweist
sie sich genau wie in der allgemeinen Realismustheorie als ausgesprochen
kompliziert.
Für mich ging diese ganze Diskussion im 20. Jahrhundert zurück auf
eine Schrift von Lenin, „Materialismus und Empiriokritizismus“, übrigens
gnadenlos überbewertet. Niemand hat wirklich bedacht, dass der Mann die-
ses Buch innerhalb von wenigen Wochen niedergeschrieben hat, weil er im
Politbüro der KPdSU Ruhe haben wollte vor seinen politischen Gegnern
und sie so mit philosophischen Fragen zugekleistert hat, die die überhaupt
nicht so schnell verarbeiten konnten. Wenn ich mich recht erinnere, war
Aleksandr Bogdanov einer von denen, die er treffen wollte. Aus der allge-
meinen Vorstellung, dass im Prinzip alles Widerspiegelung von anderem
sein kann, ist im Laufe der Zeit eine Theorie geworden, die sich in verschie-
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dene Teile aufgespalten hat – man sprach von Abbild, dann sprach man von
Vorbild, von unmittelbarer und mittelbarer Widerspiegelung, von direkter
Widerspiegelung. Eine Variante des Problems zeigte sich mit der sogenann-
ten Intonationstheorie, mit dem Hintergrund, dass es nicht so sehr um die
Gegenständlichkeit geht, sondern mehr um das, was sich im Bewusstsein ab-
spielt, wofür Musik Widerspiegelung sein kann, also Bewusstseinsprozesse,
die so ähnlich ablaufen wie musikalische mit ihrer Lautstärke, Dynamik,
Intensität, mit ihrem Tempo und allem, was daran hängt. Eine richtige
überzeugende Arbeit dazu ist nach meiner Meinung in der Zeit nicht ent-
standen. Eberhard Lippold in Leipzig hat in seiner Dissertation versucht,
die Wirklichkeitsrelationen zu benennen,8 aber dies war ein schwieriges
Ding. Die alten Vorstellungen davon, also meinetwegen auch die aristoteli-
sche Vorstellung, was es mit Widerspiegelung und überhaupt mit solchen
Dingen auf sich haben kann, waren wahrscheinlich die wirklich produkti-
ven, und die Zuspitzung auf Abbild hat etwas ergeben, was die Musik aus
diesem System letztlich heraus katapultiert hat, weil sie das nicht leisten
konnte. Aber vielleicht haben andere auch andere Erfahrungen gemacht.
Hartmut Krones: Das Problem ist ja auch, dass die musikwissenschaft-
liche und semiotische Zeichentheorie in die Widerspiegelungstheorie nicht
sehr eingedrungen ist und dass die marxistische Widerspiegelungstheorie
doch sehr stark politisch indoktriniert war. Das ist natürlich die Crux dar-
an, denn es gibt in der semiotischen Zeichentheorie sehr wohl Ansätze, die
in die Richtung gehen, die aber nicht einbezogen wurden.
Klaus Mehner: Oder erst sehr spät.
Hartmut Krones: Oder sehr spät. Wie sieht ein Komponist so etwas,
wenn von Widerspiegelung die Rede ist?
Siegfried Matthus: Komponieren ist so eine Tätigkeit, wo man sich so
konzentrieren muss, alles vergessen muss. Man kann beim Komponieren
nicht über eine Widerspiegelungstheorie nachdenken. Das ist eine etwas
naive Frage. Ich werde ja auch immer wieder gefragt, wie komponierst
du denn. Nun, ich konzentriere mich so darauf, dass ich nicht darüber
nachdenken kann, wie ich komponiere. Entschuldigung, aber so ist es.
8Eberhard Lippold, Zur Frage der ästhetischen Inhalt-Form-Relationen in der Musik
(=Beiträge zur musikwissenschaftlichen Forschung in der DDR 3), Leipzig 1971.
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Hartmut Krones: Ich kenne ähnliche Komponistenstimmen. Gibt es jetzt
zur Widerspiegelungstheorie, zur Widerspiegelungsfrage noch Meinungsäu-
ßerungen?
Diskussionsbeitrag aus dem Publikum (II): Ich hätte eine Frage an
Herrn Matthus. Können Sie mir sagen, welche inhaltliche Bedeutung diese
Zwölftonreihe genau an dieser Stelle hat? Und noch eine andere Frage. Mei-
ne Kollegen, die bis vor wenigen Jahren DDR-Komponisten waren, schienen
mir alle etwas gemeinsam zu haben. Das hat für mich mit einem Merkmal
für den sozialistischen Realismus zu tun, das vorhin schon genannt wurde,
nämlich mit handwerklicher Meisterschaft. Mir scheint, dass das Selber-
Tun wichtig ist, etwas mit Ethos tun, dass man es gut macht und dass
man das auch vertreten muss, als Geistesarbeiter, gegenüber denen, die
wirklich mit den Händen arbeiten. Ist das vielleicht etwas, was die DDR-
Komponisten insgesamt miteinander verbunden hat?
Siegfried Matthus: Ja, das liegt natürlich ziemlich lange zurück und ich
kann mich so genau auch nicht mehr erinnern. Für mich ist die Gegenwart
immer viel wichtiger. Warum ich diese Zwölftonreihe genommen habe: Das
hat sich irgendwie so ergeben, das passte gut rein. Das ist der Grund, es war
für mich eindeutig nur musikalisches Material. In der Cornet-Oper habe
ich eine musikalische Reihe entwickelt, die nichts mit einer Zwölftonreihe
zu tun hat. Als Komponist muss man sein Material kennen, man muss
wissen, wie man es einsetzt und muss es richtig einsetzen. Das sind Dinge,
die mich bei jeder Komposition neu herausfordern.
Diskussionsbeitrag aus dem Publikum (II): Ein bisschen konkreter
gefragt: Hätte diese Zwölftonreihe zu der Zeit auch vorkommen können in
einer glücklichen Liebesszene oder ging das nur in dieser Selbstmordszene?
Siegfried Matthus: Also nicht diese Reihe hier, weil sie rhythmisch sehr
festgelegt ist und dieser Rhythmus am Schluss nur noch übrig bleibt, aber
prinzipiell warum nicht?
Klaus Mehner: Die zweite Frage, die Sie gestellt haben, beschreibt na-
türlich einen Idealzustand, dass diejenigen, die Geistesarbeit betreiben, mit
der Qualität dieser Arbeit eine Bereicherung für diejenigen darstellen, die
körperlich arbeiten. Das ist ein herrliches Ideal, aber ich weiß nicht, ob
das immer gelingt, und vor allem mit der Musik, um die es geht. Das ist
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ja zeitgleiche Musik, und da ist mir die Schere einfach zu groß, egal ob
sozialistischer Realismus oder nicht.
Hartmut Krones: Aber da gibt es doch schon wunderschöne Gedichte
von Theodor Storm zum Beispiel, dass die geistige Arbeit gleichwertig zu
sehen ist mit der körperlichen Arbeit. Da kommen wir aber zu weit weg.
Frank Schneider: Tut mir leid, dass ich mich schon wieder melde. Ich ha-
be nie verstanden – und ich komme ja aus diesem Staat und aus diesem Den-
ken –, warum man, sich marxistisch immer nennend, nicht so einen simplen
Grundsatz der marxistischen Dialektik hat ernst nehmen können, dass die
Musik zum Beispiel einfach in einer Doppelfunktion leben kann. Zunächst
einmal wird sie von den allermeisten Menschen, die der Musik gegenüber
nicht unbedingt theoriebewusst sind, genommen wie ein Stück Brot auf
der geistigen Ebene. „Nichts Wichtiges ist unser Singen, aber zum Leben
gehört es.“ Das ist das Beste, was Friedrich Hölderlin zur Musik hat sagen
können. Es gehört zum Leben, es ist ein Leben erhaltendes Prinzip, man
kann es als einen naturwüchsigen Vorgang begreifen. Warum musste diese
Theorie sozusagen als Grundvoraussetzung für das Musikverstehen diese
Widerspiegelung einführen? Widerspiegelung ist etwas für einen theoreti-
schen Ansatz, nicht für die Praxis des Musikhörens. Wenn ich bestimmte
Fragen an die Musik stelle, kann sie mir wie jeder aus der Erde gebuddel-
te Teelöffel oder ein anderes historisches Relikt natürlich viel sagen, und
selbstverständlich hebt Musik in verschiedenster Form Lebenswirklichkeit
auf. Ich kann auch an einer Brotrinde sehen, wie die Produktivkräfte zu
ihrer Herstellung beschaffen sind. Ich kann an Musik fast alles, wenn ich
es will, wenn ich die entsprechenden Fragen stelle, erforschen und erfahren.
Aber das ist nicht der lebensgestaltende Vorgang des Musikhörens. Dort
hat nach meiner Meinung Widerspiegelung nichts zu suchen, dort gehen
ganz andere Dinge vor sich. Und das hätte die Theorie doch wenigstens
mal diskutieren können. Stattdessen hat man sich in einer scholastischen
Weise abgemüht, aus jedem Stück Musik irgendein Stück Wirklichkeit her-
auszufinden. Da konnte auch nur Unsinn herauskommen. Und im Grunde
genommen war das für alle, die wenigstens in ihrem Leben mal Thomas
Mann oder Adorno gelesen hatten, gelebter Schwachsinn der Theorie.
Diskussionsbeitrag aus dem Publikum (III): Die Widerspiegelungs-
theorie hat ja im Grunde eine lange Tradition. Sie geht ja auf die Nachah-
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mungstheorie zurück und die ist ja bekanntlich antiken Ursprungs und war
eine Begründung für alle Künste. Kunst begründet sich dadurch, dass sie
Wirklichkeit, Schöpfungswirklichkeit wiedergibt. Diese Sätze waren vor al-
lem auf Dichtung, auf Skulpturen, auf Bilder und dergleichen bezogen und
klappten da ja auch im Wesentlichen. Wann immer die Musik in die Theo-
rie der Nachahmungstheorie, der Nachahmungsästhetik einbezogen worden
ist, war es ein schwieriges Unternehmen. Schon im 18. Jahrhundert klappte
das im Grunde nicht, weil die Musik ja diese unmittelbare Existenz hat,
weil sie, wie Sie sagten, Herr Schneider, diese Lebenswirklichkeit hat vor
aller Kunst, neben aller Kunst. Dass man von ihr verlangen kann, wenn sie
sich als Kunst erweisen will, dass sie Wirklichkeiten nachahmt, das ist eine
schwierige Sache. Sie hat sich entsprechend redlich bemüht in der Musik-
geschichte, dieser Forderung nachzukommen, aber nicht immer zu ihrem
Glück, kann man sagen. Insofern sind die Probleme, die wir hier diskutie-
ren, eigentlich keine spezifisch sozialistischen.
Gerd Rienäcker: Da ja gelegentlich auch von Marxismus die Rede ist,
will ich ein Erlebnis nicht verschweigen. Wir hatten eine marxistisch-leni-
nistische Weiterbildung an der Universität in Berlin im Herbst 1978. Dazu
hatten wir ein Lehrbuch, da waren ganz bestimmte Marx-Zitate drin. Und
ich dachte, das interessiert mich noch ein bisschen mehr. Ich las also die
Marx-Zitate im Original, und das, was im Lehrbuch stand, war zwar bei
Marx richtig zitiert, aber mit folgendem Vorsatz: „Ich will folgende Zwi-
schenüberlegung einschalten.“ Nach drei bis vier Zeilen: „Ich will meine
Überlegung fortsetzen“; das heißt, ganz in Hegelscher Dialektik. Ich ging
nach Hause und sagte, wir müssen ganz von vorn anfangen, wir haben
Marx 40 Jahre lang verfälscht, weil wir den radikalen Dialektiker einfach
nicht akzeptierten. Von Marx gibt es den schönen Satz, als jemand sich als
Marxist bezeichnete: Wenn das Marxismus ist, dann bin ich kein Marxist.
Man muss also Marx darauf zurück schrauben, was er wirklich ist – näm-
lich ein genialischer ökonomischer Analytiker, der sehr vorsichtig ist in Fra-
gen der Kunst, der die Begriffe Basis und Überbau ganze drei Mal benutzte,
der bestenfalls sagen würde, Kunst ist eine besondere Art der Produktion.
Und das ist genau der Ansatz, von dem Adorno ausgeht und damit dem
Marxismus sehr nahe ist. Wir müssen ihn also auf das zurück schrauben,
was er ist, damit das, womit wir uns kritisch auseinanderzusetzen haben,
nicht mehr länger als marxistisch auszuweisen ist.
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Hartmut Krones: Wenn jetzt keine vehemente Wortmeldung mehr ist,
möchte ich noch eine Bemerkung machen, weil vorhin der Name Rubin ge-
fallen ist, mit dem ich ja befreundet war und über den ich auch ein Buch
geschrieben habe. Dessen Ansatz war ganz eindeutig folgender: Die Musik,
die von vielen Leuten verstanden wird, ist die gute, und gewisse Schönberg-
sche Musik wird fast von niemandem goutiert und verstanden und daher ist
das eine elitäre Musik. Dieser Meinung waren viele, und das hat gar nichts
mit Marxismus, mit Sozialismus oder Widerspiegelungstheorie zu tun, das
ist einfach ein ganz pragmatischer musiksoziologischer Ansatz, der sich nur
in das Gewand des Marxismus begeben hat. So einfach ist das in dem Fall.
Ich bitte nun Klaus Mehner um das Schlusswort.
Klaus Mehner: Wir haben eine ganze Menge nicht berührt, das wollte
ich eigentlich am Ende noch sagen. Der Realismus ist kein DDR-Problem
allein, das wissen wir. Dazu brauchen wir nur einmal über die Grenzen
zu schauen, nach Polen zum Beispiel, aber auch etwa nach Italien mit
der Bewegung ‚Musica realtà‘, die uns lebendig vormacht, dass das ein
Haltungsproblem ist, wenn man es mit dem Realismus zu tun hat. Das ist
die eine Seite. Die zweite Seite hat mit der Tatsache zu tun, dass das doch
offensichtlich eine Kunst für die Arbeiterklasse sein sollte. Wie sah denn das
Arbeiterbild aus, das da dahinter stand? Ich erinnere mich an einen Fall, der
damals erhebliche Diskussionen ausgelöst hat, als Arbeiter offensichtlich
zum Entsetzen von Kulturfunktionären lebhaft Beifall geklatscht haben zu
einem Stück, das sie eigentlich gar nicht verstehen sollten. Die Zeitgenossen
wissen vielleicht noch, es ging um den Essay III von Friedrich Goldmann,
in Stralsund uraufgeführt. Das Stück ist sehr laut, sehr zupackend. Ich habe
ganz kurze Zeit später auch im Rahmen einer marxistischen Weiterbildung
ein Praktikum auf der Volkswerft dort machen dürfen. Goldmann kannte
die Werft durch Kontakte zu einer Brigade von Werktätigen, wie es damals
üblich war. Und da haben wir festgestellt, dass Goldmann möglicherweise
den Prozess der Überdachung von Schiffsfertigungshallen miterlebt hat. Für
die Arbeiter ein Vorzug, sie standen nicht mehr im Freien bei jedem Wetter,
aber in der Halle herrschte ein ohrenbetäubender Lärm beim Hämmern,
Nieten und Schweißen. Ich will nicht behaupten, dass das hier eine Form der
Widerspiegelung war, aber es war den Genossen nicht verständlich, warum
die Besucher der Uraufführung, von den viele direkte Angehörige der Werft
waren, kräftig Beifall klatschten und irgendwie begeistert schienen. Das
führte zu großen Diskussionen im SED-Zentralorgan Neues Deutschland,
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und es führte auch zu dem köstlichen ironischen Beitrag der Musikeule in
der Zeitschrift Eulenspiegel, wo der Autor Gerhard Müller an dem Beispiel
der Frage nach dem Bild unseres Arbeiters und seines Verhältnisses zur
Musik nachging.
Und es gäbe noch eine ganze Reihe anderer Dinge. Ich will eigentlich
nur noch sagen, wir müssten den sozialistischen Realismus und mit ihm im
Schlepp die Widerspiegelungstheorie nicht nur so als allgemeine Kennmarke
betrachten, denn die Geschichte hat eigentlich gelehrt, dass der Realismus
vieles sein kann: Die Bildende Kunst und die Literatur könnten uns zum
Beispiel lehren, dass der Realismus auch eine starke utopische Komponente
haben kann; er kann kämpferisch sein, das haben wir auch erlebt; er kann
eingreifend sein; er kann Wirklichkeit überzeichnen, aber er kann sie auch
konterkarieren. Und ich denke, er spielt in den Prozessen zwischen Anpas-
sen an bestimmte Dinge und Widerstehen gegenüber anderen Dingen eine
ungeheuer wichtige Rolle.
Ich möchte Sie nun mit meinem Lieblingsbeispiel – um auch noch ein-
mal auf das Thema Beschönigung zurückzukommen – aus unserer Debatte
entlassen. Es ist ein Lied aus der Feder des späteren Verbandspräsidenten
Wolfgang Lesser, entstanden in den 1960er Jahren.
(Es folgt das Vorspiel des Liedes Du liebes Land von Wolfgang Lesser.)
Charakteristisch dafür ist vor allem der Kehrreim des Liedes:
Du liebes Land zwischen Meiningen und Kap Arkona,
gewiss, ein Paradies bist du noch nicht.
Doch du hast so ein Klima, das finde ich prima,
du bist real und trotzdem ein Gedicht.
Zum Schluss möchte ich mich bei Ihnen allen bedanken für Ihre Teilnahme.
Vielleicht hat das Gespräch auch für die Fortsetzung der Tagung einigen
Nutzen erbracht.
Hartmut Krones: Und ich möchte mich bei den beiden Referenten ganz
herzlich bedanken, bei Ihnen im Publikum und Sie nun alle entlassen in
den Realismus.9
9Eine ausführlichere Darstellung mit weiteren Literaturangaben siehe bei Klaus Meh-
ner, „Sozialistischer Realismus“, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart (MGG),
2. Auflage, Sachteil Bd. 8, hrsg. von Ludwig Finscher, Kassel 1998, Sp. 1618–1623.
Tatjana Böhme-Mehner & Tilman Jäcklin (Leipzig /Deutschland)
Lebenswirklichkeit des real existierenden
Komponisten: Ökonomische Zwänge bzw. Chancen im
Sozialgefüge der DDR
Kompositionen sind nach wie vor das zentrale Thema des – insbesonde-
re deutschen – musikwissenschaftlichen Diskurses. Vor allem kondensiert
in Notentext stellen sie eine quasi unanfechtbare Quelle wissenschaftlicher
Erkenntnis dar. Insofern geht man gemeinhin davon aus, dass diese Do-
kumente irgendetwas zu tun haben mit dem Leben ihrer Schöpfer, dass
sie von diesem beeinflusst sind – in ganz unterschiedlicher Weise, aber als
Ästhetisches natürlich in irgendeiner Form eine Reaktion auf die Lebens-
wirklichkeit dieser kreativen Geister darstellen.
Dieses Leben als Einzelfall verstanden, ist somit als Gegenstand wissen-
schaftlicher Forschung durchaus anerkannt – Komponistenbiografik1 als
musikwissenschaftliche Spezialdisziplin hat phasenweise ihre Höhepunkte.
Geprägt sind die entsprechenden Biografien immer in absolut grundlegen-
der Weise vom Komponistenbild der jeweiligen Kultur, meist noch immer
– zumindest latent – beeinflusst von einem fast romantischen Bild der Ge-
nieästhetik.
Dennoch, das soziale Bild des Komponisten selbst, das ein großes The-
ma auch in einem weiterreichenden geistes- und sozialwissenschaftlichen
Forschungsansatz sein könnte, ist im musikwissenschaftlichen Themenka-
non keinesfalls überrepräsentiert bzw. erscheint im Verhältnis zu anderen
Themenfeldern als isoliert. Dies mag mit der transdisziplinären Verknüpft-
heit des Gegenstandes ebenso zu tun haben wie mit der Sorge, dass damit
eine gewisse Vernachlässigung des zentralen ästhetischen Feldes einherge-
hen könnte; eine gewisse Entzauberung des Gegenstandes Kunstwerk und
damit der Orchideendisziplin mag da als latente Befürchtung im Raum
stehen. Wenn im musikpublizistischen Diskurs vom Komponisten die Re-
de ist, wenn „der Komponist“ zentraler Gegenstand von Debatten ist, so
bezieht sich der Begriff zumeist auf eine konkrete Erscheinung, einen be-
stimmten Komponisten, sein Schicksal und seine Musik. Inwieweit dieses
1Vgl. Tatjana Markovic /Vesna Mikic (Hrsg.), (Auto)Biography as a musicological dis-
course, Belgrad (Universität der Künste) 2010.
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Schicksal verallgemeinerbar ist, inwieweit die Zwänge, denen der Einzelne
unterworfen ist, die Aufgaben, die ihm zugewiesen werden, verallgemeiner-
barer Natur sind, wird nur selten einer grundsätzlicheren Untersuchung
unterzogen.
Ein Grund dafür mag in der Tatsache liegen, dass Komponisten – vergli-
chen mit anderen am Musikbetrieb beteiligten Gruppen wie ‚Hörer‘ oder
‚Interpreten‘ – nicht nur zahlenmäßig unterrepräsentiert sind, sondern dass
sie überwiegend auch als ‚Einzelne‘ wahrgenommen werden – wenn über-
haupt, denn vielfach ist zumindest im Betrieb sogenannter ‚ernster Musik‘
ein quasi erklärtes Ziel, dass die Person hinter das Werk in seiner ästhe-
tischen Autonomie zurücktritt. Die Beliebtheit diverser hermeneutischer
Ansätze steht dazu keinesfalls in Widerspruch.
Dies mag historische Ursachen haben, die als solche vom sozialhistorisch
Forschenden durchaus zu hinterfragen wären, wird aber auch durch die
etablierten Mechanismen des Marktes immer wieder bestätigt, auch wenn
geschickte Markt- und Medienstrategen dies an ausgewählten Punkten be-
wusst durchbrechen, bewusst ausgewählte Facetten transparent erscheinen
lassen. Auch das letztgenannte Phänomen wäre zu hinterfragen, sagt es
doch eine Menge über das Musikbild der jeweiligen Kultur.
Dennoch gibt es im musikwissenschaftlichen Diskurs – bezogen auf einen
ganz bestimmten Gegenstand, eine ganz bestimmte Epoche – sehr wohl ei-
ne Tendenz, den Komponisten vor allem in seiner sozialen Abhängigkeit
darzustellen und Erkenntnisse über solche Abhängigkeiten zu verallgemei-
nern, besteht eine Tendenz zu einer spezifischen quasi isolierten Soziologi-
sierung, geht es etwa um sogenannte ‚DDR-Musik‘. Anders als der Begriff
des ‚BRD-Komponisten‘, über den der Leser durchaus stolpern würde, ist
der des ‚DDR-Komponisten‘ durchaus im Sinne eines Terminus, wenigstens
eines Schlagwortes etabliert in der aktuellen musikalischen Terminologie,
geht man beim ostdeutschen anders als beim westdeutschen Komponisten
davon aus, dass dieser Repräsentant einer mehr oder minder – doch im
allgemeinen schon – homogenen Gruppe sei, deren Charakteristika durch
einen eng gesetzten politisch-ästhetischen Rahmen begründet seien. Dies
ist ein ebenso interessantes wie nicht ungefährliches Phänomen des nament-
lich ästhetisch orientierten Diskurses, das vermutlich eine Ursache in der
Gleichzeitigkeit von zeitlicher Nähe der betrachteten Epoche und ihrem his-
torischen Abgeschlossensein hat, aber auch im politischen Aufgeladensein
des die relevanten Musiker umgebenden sozialen Gefüges und die damit
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verbundene öffentliche Meinung einschließlich immanenter Wertungen in
jeder Hinsicht.
Die soziale Komponente des Komponistendaseins spielt also durchaus ei-
ne Rolle, eine zentrale, sogar eine im Verhältnis zur sonst üblichen ästheti-
schen Verbrämung dominante. Sozial wird hier allerdings vielfach reduziert
auf das besagte Politische bzw. auf das Wechselspiel zwischen Politischem
und Ästhetischem. Sicher ist dies nicht nur ein offensichtliches, sondern
auch ein zentrales Thema in der Auseinandersetzung mit DDR-Musik, den-
noch ist die Ebene des Sozialen durchaus vielschichtiger, existiert auch der
DDR-Komponist nicht im ökonomiefreien Raum und ist auch die DDR kei-
neswegs ein homogenes Gebilde, das in jedem der 40 Jahre seiner Existenz
jeweils rund 17 Millionen Menschen immer dasselbe geboten hätte.
Nicht zuletzt aufgrund der rasanten Entwicklung der technischen und me-
dialen Bedingungen am Musikmarkt würde auch bei zeitgleichen Strömun-
gen in anderen Ländern und Kulturen weder ein homogenes Gesamtbild
entstehen noch würde dessen Konstruktion wissenschaftlichen Erkenntnis-
gewinn versprechen, von geografischen Unterschieden und ihrer Veranke-
rung in der Tradition ganz abgesehen. Trotzdem gibt es diesen Rahmen in
seiner spezifischen Wirkung auf den in ihm funktionierenden Einzelnen.
Dem sozialen Bild des Komponisten ist nur im perspektivischen Wechsel-
spiel zwischen der Betrachtung der Individualitäten und der gesamten sozia-
len Rahmenbedingungen beizukommen. Eine vorsichtige exemplarische An-
näherung an diese Rahmenbedingungen soll im Folgenden stattfinden; ohne
Zweifel kann diese weder Anspruch auf Vollständigkeit noch auf grundsätz-
liche geografische und zeitliche Verallgemeinerbarkeit erheben. Dennoch
versucht sie, eben am Beispiel entscheidende Schnittpunkte zwischen kom-
positorischem Wirken und unterschiedlichen sozialen und institutionellen
Einflussfaktoren zu betrachten.2 Zwangsläufig können in diesem Rahmen
nur einzelne Aspekte benannt und beleuchtet werden, die in Beziehung
zum – durch den Veranstalter vorgegebenen – Beispielfall stehen.
Zwar herrscht gemeinhin kein Zweifel daran, was ein Komponist ist, und
was er zu tun hat. Dennoch lässt sich die Frage, wie er das macht, von dem
man annimmt, dass er es tut – nämlich komponieren –, ebenso gemein-
hin schwer beschreiben. Komponieren wird in erster Linie als individueller,
2Namentlich auf kulturwissenschaftlichem Gebiet haben in jüngerer Zeit diverse Arbei-
ten einen weiterreichenden Diskurs zum Thema eröffnet. Vgl. beispielsweise: Dorothea
Trebesius, Komponieren als Beruf. Frankreich und die DDR im Vergleich 1950–1980,
Göttingen 2012.
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vielfach intrinsischer Prozess wahrgenommen. Eine Beobachtung dessen be-
schränkt sich zumeist eben darauf, offensichtlich im Notentext kondensier-
tes handwerkliches Vorgehen in den Blick zu nehmen, ergänzt allenfalls
darum, Selbstzeugnisse der Betroffenen namentlich auf ästhetischer Ebene
einzufordern.
Das Komponieren als zentraler Akt erhält so in den entsprechenden Ar-
beiten natürlich immer auch soziale Dimensionen, die aber durch die be-
schriebene Perspektive dominiert werden – zwangsläufig hat der erzählen-
de Künstler ein besonders ausgeprägtes Bedürfnis, in allererster Linie über
seine Kunst zu sprechen, die betrachteten Abläufe in ihrer Relevanz für
das endgültige Arbeitsergebnis zu sehen und entsprechend zu gewichten
und schließlich die weitergegebenen Informationen zu selegieren. Diesem
Faktum müsste die Forschung in starkem Maße durch Methodenreflexion
begegnen. Trotzdem erliegt musikwissenschaftliche Forschung viel zu oft
dem durch die genieästhetische Tradition geprägten Reiz, sich der Autori-
tät des erzählenden Komponisten zu fügen, die aufgrund eines tradierten
Rollenbildes herausgehobene Position nicht in Frage zu stellen.
Dennoch funktioniert der Komponist nicht nur in anderen Kontexten
als soziales Wesen – als Vater, Mieter, Kunde im Supermarkt oder was
auch immer, sondern unabhängig vom Gesellschaftssystem ist auch seine
Rolle als Komponist sozial begründet und steht diesbezüglich immer im
Zusammenhang mit allen anderen Bereichen seines sozialen Handelns, ob
er sich dessen bewusst ist oder nicht.
Damit ist das ästhetische Produkt zwangsläufig eines dieser sozialen Er-
fahrungswelt, ist der Komponist zwangsläufig auch durch sozial-ökonomi-
sche Bedingtheiten und sozial-funktionale Rollenzuweisungen determiniert.
Dabei geht es nicht nur um ganz praktisch monetäre Fragen wie – in der
Gegenwart – die Vergütung durch die GEMA oder Aufführungsvergütung
überhaupt, sondern eben auch um die grundsätzliche soziale Verortung
musikalischer Schöpfer und ihrer Werke.
In der Behandlung ihrer Komponisten zeigt eine Gesellschaft zumeist ver-
hältnismäßig unmaskiert, welchen Stellenwert sie zeitgenössischem künst-
lerischem Ausdruckswollen überhaupt zubilligt. Ohne Frage begegnet man
im Komponisten als schöpfendem Musiker einem sozialen Wesen und in
seiner Schöpfung einer wie auch immer gearteten ästhetischen Auseinan-
dersetzung mit seiner sozialen Gegenwart. Der Tonkünstler aber kann sich
einer größeren Abstraktheit nicht nur bedienen, sondern auf diese auch in
Maßen berufen – im Verhältnis etwa zum Maler oder Schriftsteller, oder gar
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Filmemacher, die aufgrund der vielfach größeren Konkretheit und allgemei-
neren Verständlichkeit, der erheblich größeren Öffentlichkeit ihrer Kunst
ohnehin stärker im Fokus stehen, damit erheblich breitenwirksamer sein
können und – in bestimmten gesellschaftlichen Zusammenhängen – eben
auch erheblich brisanter, ja ‚gefährlicher‘ sind. Zunächst wertfrei gespro-
chen, ist die soziale Stellungnahme so in ihrer eingeschränkten potenziellen
Brisanz also vergleichsweise selten unter ähnlicher Beobachtung wie die
Produkte der genannten anderen Kunstformen. Der Komponist erscheint
immer weit isolierter als andere Künstler.
Der Interpret von Musik hingegen – verglichen mit ihrem Schöpfer –
tritt immer in größerer Stückzahl auf, wird in der Nachschöpfung auch
für andere Aufgaben, eben für diese Nachschöpfung und damit ein leben-
diges Bekenntnis zu einer – wie auch immer gearteten – Tradition in der
Gesellschaft benötigt.
Sicher gilt diese Feststellung uneingeschränkt nur für den Komponisten
im Sinne des Schöpfers autonomer Musik, in anderen Bereichen mag es
graduelle Verschiebungen oder Überlappungen geben, insbesondere wenn
die Rede von funktionaler oder angewandter Musik ist.
Insofern ist die Auseinandersetzung mit der Lebenswirklichkeit und den
Arbeitsmöglichkeiten des ‚real existierenden Komponisten‘ in der DDR, wie
sie von Veranstalterseite als Thema vorgegeben wurde, nicht nur ein weites
Feld, sondern könnte unter sozialhistorischer Perspektive durchaus weiter
reichenden Erkenntnisgewinn bringen, insbesondere eben in Bezug auf das
Komponistenbild der DDR in offizieller Hinsicht, aber auch in Bezug auf
die tatsächliche, eben ‚real existierende‘ Integration musikalischen Schöp-
fertums in gesellschaftliche Abläufe, die ja – bezogen auf alle Berufsfelder
– ein erklärtes Ziel sozialistischer Gesellschaftstheorie war.
Natürlich erscheint es bis zu einem gewissen Grad sonderbar, wenn nicht
tautologisch, vom ‚real existierenden Komponisten‘ zu sprechen – doch
liegt die Assoziation klar auf der Hand. Der Begriff des „real existierenden
Sozialismus“ prägte das Bild und Selbstbild der DDR der letzten reichlich
zwei Jahrzehnte entscheidend.
In der begrifflichen Tautologie – was existiert ist zwangsläufig real – ma-
nifestiert sich ohne Zweifel ein gewisser Zwang zur Selbstrechtfertigung. Es
scheint – im gedachten Gegensatz zwischen ‚real‘ und ‚ideal‘ in Kombina-
tion mit dem Bild der Existenz, des Daseins – latent darauf abgehoben
zu werden, dass die Idealform, wie sie für die sozialistische Staats- und
Gesellschaftsform durchaus möglich erscheint, nur noch nicht erreicht ist.
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Das Bild des „real existierenden Sozialismus“ zeigt die DDR auf dem Weg,
zunächst zum Ideal des Sozialismus und dann – bei richtiger Lektüre der
entsprechenden Staatstheoretiker – auch zum Kommunismus. War der Be-
griff in seiner ursprünglichen Formulierung durch Erich Honecker 1973 zur
Abgrenzung von den sogenannten Utopisten geprägt worden, so wurde er
später von Gegnern wie Befürwortern der Staatsform zum Hinweis auf die
Diskrepanz zwischen Theorie und Praxis, zwischen Anspruch und Einlö-
sung verwendet. Und auch mit Bezug zum Komponistenbild sind beide
Denkrichtungen durchaus möglich und sinnvoll.
Natürlich impliziert das Bild vom real existierenden Komponisten wie
auch im Falle des Sozialismus, dass es da so etwas wie einen Widerspruch
gibt, zumindest einen Unterschied zwischen ideal und real; zwischen Idee
undWirklichkeit, der wiederum voraussetzt, dass es überhaupt so etwas wie
eine Idee gibt, ein Idealbild vom Komponisten in der Gesellschaft. Anders
aber als in der allgemeinen Gesellschaftstheorie und Politikwissenschaft das
Bild des idealen, also des theoretischen Sozialismus, lässt sich das Idealbild
des Komponisten in dieser Gesellschaft sehr schwer aus einer wirklichen
Theorie, eins zu eins aus Abhandlungen entnehmen. Vielmehr kommt man
ihr nahe, je näher man dem ‚real existierenden Komponisten‘ kommt bzw.,
je mehr ‚real existierende Komponisten‘ man in ihrer sozialen Besonderheit
erkennt. Aber genau dieses Austarieren von real und ideal erfordert eine
in vielerlei Hinsicht schwierige Erweiterung der hergebrachten musikwis-
senschaftlichen Methodik, ein Verlassen ausgetretener Pfade, die sich vor
allem für das Meisterwerk, für das künstlerisch Höchststehende3 interessie-
ren. Die Frage nicht nach dem Besonderen, dem Außergewöhnlichen, son-
dern nach dem Gewöhnlichen, dem Regelmäßigen ist es, die hier notwendig
ist, die aber scheinbar im Widerspruch zu dem allgemein gesellschaftlich
etablierten Komponistenbild steht, das eben – nicht zuletzt aufgrund der
Zahl vorhandener Vertreter – eher auf Vereinzelung setzt. Allein insofern
ist Thomas Hertel nicht genug zu danken, dass er sich dem vorliegenden
Experiment stellt, und hier als Beispielfall eines ‚real existierenden Kom-
ponisten‘ in der DDR fungiert.
Insofern hatte das Thema unserer Gesprächsrunde die Prämisse, dass es
so etwas wie ein Idealbild des Komponisten, seiner Lebens- und Arbeitsbe-
dingungen gibt, vielleicht sogar einen Idealtyp, zu dem sich das Realbild
3Vgl. Guido Adler, „Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft“, in: Viertel-
jahrsschrift für Musikwissenschaft 1 (1885), S. 5–20.
Lebenswirklichkeit des real existierenden Komponisten 121
offenbar nicht immer kongruent verhält, zu dem es in einem oder mehreren
Bereichen benennbare Diskrepanzen geben muss. Natürlich ist dieses Ideal-
bild nicht dem marxistisch-leninistischen Sozialismus vergleichbar im Sinne
einer Theorie formuliert. Dennoch ließe sich aus Satzungen und Protokol-
len des Komponistenverbandes dieses Bild auf der Basis inhaltsanalytischer
Verfahren zutage fördern – eine solche Studie kann in diesem Rahmen zwar
nicht geleistet werden, dennoch kann und soll das Problemfeld der Lebens-
wirklichkeit am ausgewählten Beispiel eines real existierenden Komponis-
ten ins Auge gefasst werden. Wie die Diskussion im Rahmen der Tagung
und diverse andere Einzelfallstudien zeigen, bietet ein solches Beispiel viel
Verallgemeinerbares, respektive lässt Schlüsse auf Verallgemeinerbares zu,
ist aber dennoch nur ein Beispielfall, bei dem Vieles im Rahmen der Mög-
lichkeiten auch ganz anders hätte sein können.
Zwangsläufig müssen auch wir uns bewusst sein, wie angreifbar dieser
Versuch in jeder Hinsicht bleiben muss, dass er immer nur Ausschnitte der
entsprechenden Lebenswirklichkeit repräsentieren kann, die aber in dieser
Ausschnitthaftigkeit als solche reflektiert durchaus zum Erkenntnisgewinn
beitragen können. Wie jegliche Arbeit, die größere Teile ihrer Erkenntnisse
aus „Oral History“4 zieht, müssen wir uns neben den Möglichkeiten eines
solchen Vorgehens auch seiner grundlegenden Grenzen bewusst sein. Das
Potenzial von Erinnern, Erinnern-Können und Erinnern-Wollen spielt hier
jeweils eine entscheidende Rolle. Hinzu kommt die – hinlänglich bekannte
– Tatsache, dass Erinnertes in der Erzählung der Oral History zwangsläufig
einer mehr oder weniger latenten Wertung unterzogen ist, die das erinnerte
Faktum immer in einer historischen Abfolge und damit bezogen auf seine
Folgen verstehen muss. Unter Rückbezug zum oben genannten Problemfeld
der musikhistoriographischen Auseinandersetzung mit sozialer Geschichte
als werkbezogener kommt so Ästhetischem über das Soziale zwangsläufig
immer wieder eine entscheidende Rolle zu.
Der ‚real existierende Komponist‘ Thomas Hertel ist hier aus mehreren
Gründen als in idealer Weise Verallgemeinerungen zulassender Spezialfall
anzusehen, der eben in vielerlei Hinsicht gerade in seiner Besonderheit Per-
spektiven auf den Gegenstand eröffnet, die nicht immer und unbedingt
erwartet sein mögen in diesem Zusammenhang. Letztlich ist er insofern ein
4Vgl. Mario Wimmer, „Oral History – Materialität und Medialität“, in: Kunst – Kom-
munikation – Macht. Sechster Österreichischer Zeitgeschichtetag 2003, hrsg. von In-
grid Bauer u. a., Innsbruck 2004, S. 118–122.
122 Tatjana Böhme-Mehner & Tilman Jäcklin
typisch atypischer ‚Fall‘, der uns ein wenig helfen soll, ein Bild von diesem
‚real existierenden Komponisten‘ in seiner Vielfalt zu gewinnen.
Besonders interessant für unseren Gegenstand ist Thomas Hertel zum
einen, weil er sich auf sehr unterschiedlichen Feldern der DDR-Musiksze-
ne bewegt hat, übliche und unübliche Pfade gleichermaßen beschritt und
immer wieder aufs Neue beschreitet, wobei eine Biografie eher von Kontinui-
täten erzählen würde, von dem kontinuierlichen Interesse an Grenzgängen –
unabhängig von den Rahmenbedingungen. Diese Kontinuität allerdings im
Vergleich vermag Einiges zu sagen, über das Bild, das eine Gesellschaft vom
Tonkünstler hat, von den Möglichkeiten, die sie bereit ist ihm einzuräumen.
Letztlich ist Hertel aber für ein solches Vorhaben vor allem auch deshalb
besonders interessant, weil er einer Komponistengeneration angehört, die
nach wie vor in der wissenschaftlichen Beschäftigung mit DDR-Musik ein
wenig zu kurz kommt. Wobei ihre Entwicklung eigentlich bezeichnend ist.
Hertel ist nicht nennenswert älter als jene Kinder von Golzow, die gera-
de eine Art Siegeszug durch die Programmkinos der Welt antreten5 – ver-
gleichsweise typische DDR-Existenzen. Wobei gar zu gern vergessen wird,
dass der eigentliche Impuls, aus dem heraus Winfried Junge seine legendäre
Langzeitdokumentation 1961 trotz Mauerbaus auf den Weg brachte, jener
war, die erste Generation vollständig im sozialistischen Staat aufwachsen-
der Persönlichkeiten zu begleiten, ihre Wege und Schicksale nachzuzeichnen
– mit dem Ziel: 50. Geburtstag der DDR. Ironie des Schicksals, könnte man
diese Generation heute als am stärksten durch politische Umbrüche und die
Erfahrung des real existierenden Sozialismus gebeutelt ansehen – erfahren
in vielerlei Hinsicht.
Wir wissen, dass diese Generation auch Komponisten beinhaltet: Als
Thomas Hertel zehn Jahre alt war, wurde die Mauer gebaut, als er 38 Jahre
alt war, fiel sie wieder. Da lebte der Komponist allerdings bereits seit vier
Jahren im Westen Deutschlands. Inzwischen ist er nach einem elsässischen
Intermezzo zurück in Sachsen, lebt und arbeitet in Leipzig. Vielfältiger und
vielschichtiger könnten die Perspektiven auf das Dasein des Komponisten
zumindest präsentiert in Personalunion kaum sein.
5Die filmische Langzeitdokumentation von Barbara und Winfried Junge begleitete 18
junge Menschen aus dem brandenburgischen Golzow von 1961 bis 2007. Vom DDR-
System ursprünglich als Dokumentation des Siegeszuges des Sozialismus angelegt und
großzügig gefördert, hielten die Filmemacher schließlich auch den Niedergang des Sys-
tems fest. Aktuell feiert die Serie gigantische Erfolge auf internationalen Filmfestivals.
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In diesem Spannungsfeld drängt sich eine ganze Reihe von Fragen auf,
die sich in unserem Rahmen sicher zunächst – wenn überhaupt – nur an-
satzweise beantworten lassen, aber die in ihrer Vielschichtigkeit zu stellen,
es durchaus an der Zeit ist.
Gespräch mit dem Komponisten Thomas Hertel
Thomas Hertel6 wurde 1951 in Bad Salzungen (Thüringen) geboren. Nach
dem Abitur studierte er in Halle/Saale Musikwissenschaft (1969–1973) und war
Meisterschüler für Komposition an der Akademie der Künste Berlin bei Siegfried
Matthus (1973–1976). Von 1974–1982 wirkte Hertel als Leiter der Schauspielmu-
sik am Staatsschauspiel Dresden. In den Jahren 1981–1984 hatte er zudem die
Leitung der Sektion Junge Komponisten im Komponistenverband Dresden inne.
Sein erstes Porträtkonzert mit optischen und Raum-Aktionen fand 1983 im Kul-
turpalast Dresden statt. Es folgte eine Einladung an das IRCAM (Paris). Diese
Reise wurde Thomas Hertel jedoch untersagt. Nach einer 1984 aus künstlerischen
und kulturpolitischen Gründen beantragten Ausreise erfolgte im Jahre 1985 die
Ausbürgerung und Übersiedlung in die BRD.
Thomas Hertel widmete sich nach 1985 insbesondere szenisch-musikalischen
Projekten und Experimenten mit Klangraum, Klangkörper und musikalischen
Sprachlandschaften.
Von 1986–1988 war der Komponist Leiter der Schauspielmusik an den Wupper-
taler Bühnen. Am Schauspiel Frankfurt/Main wirkte er in den Jahren 1991–1993
ebenfalls in dieser Position. Zwischen 1996 und 2002 war Hertel freischaffend
in Wildenguth (Frankreich) tätig. Im Jahre 2002 übernahm er die Leitung der
Schauspielmusik am Schauspiel Leipzig (bis 2008). Seitdem ist Thomas Hertel als
freischaffender Komponist in Leipzig tätig. Lehraufträge führten ihn an Einrich-
tungen in Hamburg, Gießen, Bochum, München, Frankfurt/Main und Leipzig.
Thomas Hertel wurde mit verschiedenen Preisen geehrt, beispielsweise mit dem
Hanns-Eisler-Preis (1982), dem Kunstpreis der Stadt München (1991) sowie dem
Leipziger Theaterpreis (2008).
Werke (Auswahl)
1. Klaviersonate (1971) / Imitationen für Streichquartett (1973 / 1974) / 3 Lieder
für Vokalquartett (auf altkoreanische Lyrik; 1974) / Die verschwundene Partitur,
Musical, Auftragswerk des Landestheaters Halle / Saale (1975 / 1977) / Interfe-
renzen, Gemeinschaftskomposition (mit Christian Münch, Wilfried Krätzschmar,
6Vgl. zu Thomas Hertels Ideen zu Musik am Theater auch: Thomas Hertel, „Zur Zeit &
zu Zeitzeichen. Über angewandte Musik im Theater“, in: Positionen 51, 2002, S. 18–
21.
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Matthias Kleemann) für 12 Musiker, 3 Tänzer, Grafikprojektionen und Animati-
onsfilm (1978 / 1979) / Oper Leonce und Lena, Auftragswerk des Staatstheaters
Dresden (1978 / 1979) / Oper Till, nach einem Libretto von Christa und Gerhard
Wolf, Auftragswerk des Volkstheaters Rostock (1982 / 1983)
Seit 1985 vor allem musikalisch-szenische Projekte, u. a. Cernunnos (1993), sze-
nische Komposition und Aktion für 7 Rohrspieler, Stiere und Live-Elektronik (Do-
naueschinger Musiktage, Auftragswerk des Südwestfunks Baden-Baden) /mund&
knie, experimentelle musikalisch-szenische Reihe (ab 2002, Schauspiel Leipzig) /
Säddisfäcktschn!Der andere Liederabend, für 6 Schauspieler und 2 Begleiter (Thea-
ter Magdeburg) (2011).
Frage: Sie haben mit dem Musikabitur in Wernigerode einen Abschluss in
Chorleitung gemacht, neben demMusikwissenschaftsstudium mit Komposi-
tionen erfolgreich auf sich aufmerksam gemacht, dann ein Meisterstudium
bei Siegfried Matthus absolviert, waren nach eigener Aussage von jeher
aber an medialen und ästhetischen Grenzgängen interessiert, die – wie Sie
sagen – auch ein Grund für Ihre Ausreise waren. Und auch nach 1985 war
es offenbar nicht die absolute Musik, die Sie am meisten anzog. Wie hat
sich Ihr Selbstbild als Komponist über die Jahre verändert?
Thomas Hertel (T.H.): Es hat sich verändert. Aber ich würde es rück-
blickend auch als konsequente Annäherung an meine kompositorische Iden-
tität sehen. Ich würde meine Arbeiten unterschiedlichen Blöcken zuordnen
wollen: einmal das, was ich in der DDR gemacht habe, andererseits das,
was ich in der DDR gern gemacht hätte, was aber von offizieller Seite nicht
gewollt war, und dann meine Erfahrungen in Westdeutschland und schließ-
lich die Gegenwart als eine Art Symbiose, in der ich konsequent bei dem
angekommen bin, was ich vielleicht intuitiv in den Jahren zuvor gesucht
habe.
So habe ich ganz am Anfang meiner Laufbahn in meiner ersten Oper Leonce
und Lena bereits nach einer Synthese der Genres gesucht. Ich hatte damals,
als ich mit der Arbeit begann, keine Ahnung, dass Paul Dessau am gleichen
Stoff saß. Als ich es nach Fertigstellung zweier Bilder erfuhr, beschloss ich,
das Projekt durchzuziehen, zumal mir ja etwas völlig Anderes vorschwebte.
Das war eine Oper für Schauspieler, für Sänger, für Tänzer, für Marionet-
ten . . . Ich habe die Gesellschaftskritik Büchners sozusagen eins-zu-eins
abgearbeitet. Das war ein Auftragswerk vom Schauspiel Dresden, das das
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Stück dann aber aus politischen Gründen nicht realisiert hat. Es kam dann
später in Greifswald heraus.
In meiner zweiten Oper Till nach einem Filmdrehbuch von Christa und
Gerhard Wolf habe ich die Hauptfigur Till Eulenspiegel auf drei Darsteller
verteilt – einen Sänger, einen Schauspieler und einen Tänzer. Einfach, um
das Prinzip des Narren, des Provokateurs nicht an eine Biografie zu ketten.
Auch im Hölderlin-Report, einem Stück für Sprecher und Orchester, war es
das Grenzüberschreitende, das mich interessierte. Ähnlich auch in meinem
Zyklus Tangenten, der entstand für eine Gemeinschaftsausstellung Leipzi-
ger Maler, die später mit einer Ausnahme alle ausgereist sind, und für die
Gruppe Neue Musik „Hanns Eisler“.
Gar nicht zustande kamen Projekte wie die Auseinandersetzung mit Hei-
ner Müllers Verkommenes Ufer. Das war natürlich ein toller Text, aber der
Rundfunk, der mir den Auftrag erteilt hatte, machte nach fremden Eingrif-
fen einen Rückzieher. Und ich sollte dann [Jewgenij] Jewtuschenkos Die
Mutter und die Atombombe komponieren. Bei aller Wertschätzung für Jew-
tuschenko, fand ich zu diesem völlig anderen Pathos keinen Zugang. Teil
fünf meines Tangenten-Zyklus ist ein anderes Beispiel. Gedacht war er für
Musique concrète und Mezzosopran. Das hatte ich für Roswitha Trexler
geschrieben. Ich wollte eigentlich die syllabische Ersetzung von Tönen in
Geräusche am IRCAM realisieren. Diese Reise wurde dann aber nicht ge-
nehmigt. Das waren alles Dinge, bei denen ich bewusst die Annäherung je
an ein anderes Genre gesucht habe.
Im Westen habe ich dann Verluste auf dieser Ebene erst einmal nachgeholt,
nach Genreverwebungen gesucht und diese in vielen Projekten endlich ver-
wirklicht.
Frage: Was waren Motivationen zu komponieren? Woher kamen und kom-
men Impulse?
T.H.: Natürlich gab es immer, weil ich mich als Moralisten empfunden ha-
be, politische bzw. ethisch-moralische Motivationen. Meine Motette Frie-
den, denen die Frieden halten habe ich geschrieben nach der Stationierung
von SS20. Nun will der Lenz uns, war ein Auftragswerk für Bläserensemble.
Einen Mezzosopran habe ich dazu genommen. Aufmerksam machen woll-
te ich auf das politische Affentheater, darauf, was man uns vorzugaukeln
versuchte. Ansonsten gab es natürlich immer auch ganz deutliche außermu-
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sikalische, aber dennoch ästhetische Impulse, eben aus anderen Künsten –
durch Texte, durch Filme, durch Malerei.
Frage: Welche Bilder, Vorbilder, Vorstellungen sind bzw. waren prägend?
T.H.: Ein entscheidender Eindruck in meinem Leben waren Die Solda-
ten von Bernd Alois Zimmermann, insbesondere der Ansatz, das serielle
Prinzip auf die anderen Künste zu übertragen, auf Tonbandeinspielungen,
Filmeinspielungen . . . und natürlich noch wichtiger die Idee von der Kugel-
gestalt der Zeit, die Gleichzeitigkeit der Zeiten, das Schichten der Zeiten.
Das war unglaublich für mich. Das war das, was ich immer gesucht hatte.
Ich hatte diese berühmte Erstaufnahme aus Köln. Die hatten wir uns auch
im Komponistenverband angehört. Und es gab sogar in der Landesbiblio-
thek eine Partitur dazu.
Eine zweite – philosophisch religiös vielleicht noch wichtigere – Prägung
war Joseph Beuys mit seinem erweiterten Kunstbegriff und Transformati-
onsgedanken, Ideen von Energie, Schamanismus, Aktion in der Kunst.
Francis Bacon hat mich – wenn auch nicht so stark – in ähnlicher Weise
beeinflusst, weil es ihm gelungen ist, in seine Malerei die Zeit zu integrieren.
Fast noch mehr beeinflusst hat mich in dieser Richtung ein Freund von
mir, Andreas Dress. Er hat unter anderem Grafikfilm gemacht, Kunst die
in ständiger Metamorphose ist.
Der Filmemacher Andrej Tarkowski hat mich außerdem mit seiner Arbeit
zutiefst beeindruckt, in der Symbiose aus politischer und spiritueller Be-
trachtung, vor allem natürlich in seinem Schlüsselwerk Stalker.
Das sind die entscheidenden außermusikalischen Einflüsse. Und dann waren
für mich drei Komponisten prägend. [Olivier] Messiaen ist das große Vorbild
immer wieder, zum einen natürlich durch die Modi, nicht nur die modes
de valeures, sondern auch die Tiermodi, durch die indischen Rhythmen . . .
Dieses strukturelle Denken bei aller Sinnlichkeit hat mich immer zutiefst
beeindruckt. In früheren Jahren als ich karger war, war es [Pierre] Boulez
in seiner ungeheuren Konsequenz. Und natürlich der sinnliche Meister des
Taktes – [Igor] Strawinsky in seiner großen Ballettphase.
Frage: Sie erwähnten die frühen Opernprojekte, die stete Reibung an den
musiktheatralischen Gattungen. Welche Rolle spielte dabei Ihr Meisterleh-
rer Siegfried Matthus?
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T.H.: Gar keine. Ich habe Musikwissenschaft studiert, hatte schon ange-
fangen zu komponieren und wusste: „Musikwissenschaftler will ich nicht
werden.“ Am Ende meines Studiums schrieb ich meine Imitationen für
Streichquartett. Ich wusste um das Meisterstudium an der Akademie der
Künste und bewarb mich bei Matthus. Ihn habe ich immer als bemer-
kenswerte Persönlichkeit erlebt. Er hatte das große diplomatische Geschick,
durch die DDR durchzukommen, trotzdem seine Stoffe umzusetzen und pro-
gressive öffnende Musikpolitik zu praktizieren. Das hat mich immer sehr
beeindruckt. Aber gelernt habe ich von ihm vor allem ganz viel Handwerk.
Ich hatte ja bis dahin naiv komponiert. Ich kannte Neue Musik, war ein
ganz guter Analysator, aber selbst zu kreieren fiel mir wahnsinnig schwer.
Er hat mir zweimal den Weg zu Uraufführungen in seiner Kammermusik-
reihe in der Komischen Oper geebnet.
Frage: Noch während Ihres Meisterstudiums wurden Sie Chef der Schau-
spielmusik in Dresden. Wie kam das?
T.H.: Ich hatte ein Jahr Meisterstudium hinter mir, als mich Matthus
darauf aufmerksam machte, dass da diese Stelle in Dresden frei war. Ich
habe mich beworben, weil ich bereits mehrfach für Theater gearbeitet hatte
und habe dann die Stelle bekommen. Fünf Bewerber gab es.
Frage: War das auch Ihre Vorstellung von dem, was Sie machen wollten?
T.H.: Ja. Ich konnte mich austoben, in den verschiedenen Genres. Einmal
konnte ich für einen Shakespeare Elisabethanische Trompeten einsetzen –
vier Live-Instrumente. Das wurde alles bezahlt. Ich habe mich begrenzter
Aleatorik bedient. Meine erste elektronische Arbeit konnte ich probieren
. . . Das ist aber schief gegangen.
Frage: Wie das?
T.H.: Das war eigentlich eine der schönsten Arbeiten. Wir spielten Ende
der 1970er-, Anfang der 80er-Jahre Elektra von Sophokles. Da musste ein
Live-Chor dazu. Frauenchor. Ich habe Sprechchöre entwickelt für fünffach
geteilten Chor. 18 Frauen waren das. Drei Monate haben wir Chöre pro-
biert. Dazu hatte ich zwei Schlagzeuger auf Türmen. Das war die Archaik.
Und als Gegensatz wollte ich das mit Elektronik verbinden. Ich hatte den
Tipp bekommen, dass Eckard Rödger im Leipziger Rundfunk einen Syn-
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thesizer habe. Da habe ich einen Termin bekommen. Das war auch nicht
so teuer. Das Theater hat das bezahlt. Und ich habe dann mit Rödgers
Synthesizer mit drei Generatoren – ich weiß nicht mehr wie viele – Spuren
aufgenommen. So entstanden drei Schichten: Rhythmen, Chor und darun-
ter das Prasseln von Impulsen. Aber der Dramaturg war linientreu und
wollte das nicht verstehen und akzeptieren, erklärte es zu „Marsmusik“.
Und so kam es nicht zur Aufführung.
Frage: Wie gestaltete sich Ihre Tätigkeit grundsätzlich?
T.H.: Ich hatte zwei Mitarbeiter, einen für Organisation und eine Repeti-
torin. Das war natürlich toll für mich. Ich konnte komponieren wie verrückt,
konnte meine eigenen Sachen betreiben und verdiente dabei Geld.
Frage: Gerade in den 1980er-Jahren stellten die Theater vielerorts gewis-
se Freiräume dar, in denen mancher subversive Gedanke freier ausgespro-
chen wurde, manches Experiment gewagt wurde. Andererseits unterliegt
ein Schauspielkapellmeister natürlich ganz anderen Zwängen. Wie haben
Sie das erlebt?
T.H.: Ja, in Sachen Berührung mit anderen Künsten war in diesem Rah-
men manches möglich, und ich habe diesen Spielraum auch genutzt, davon
zeugen eigentlich fast alle meine Projekte. Zwänge – natürlich, die gab es.
Zum Beispiel wurde ich mit der Forderung konfrontiert, für Horst Schö-
nemanns Inszenierung von [Wladimir] Majakowskis Die Wanze einen Agit-
prop-Chor als Prolog zu schreiben. Das habe ich kategorisch abgelehnt. Wir
waren ja schließlich nicht mehr im Moskau der 1920er-Jahre. Mein Ansatz
war, Klänge aus dem Schrotthaufen zu entwickeln, den das Bühnenbild
ohnehin anbot. Nachdem wir zu keiner ästhetischen Einigung fanden, bin
ich aus der Produktion ausgestiegen. Das war konsequenter Weise das En-
de meiner Tätigkeit als Leiter der Schauspielmusik. Ich bekam dann einen
Vertrag über drei Schauspielmusiken im Jahr, damit ich überleben konnte.
Mit Regiezwängen ist man als Schauspielkomponist immer konfrontiert.
Das ist eine alte Geschichte: Wenn der Regisseur sagt, dass er das so haben
will, muss man das auch so oder ähnlich machen.
Dennoch konnte ich am Schauspiel Dinge ausprobieren, die anderswo viel-
leicht nicht möglich gewesen wären, – die besagte Elektronik zum Beispiel.
Später – nach der Wende – konnte ich am Leipziger Theater meine genre-
experimentelle Reihe mund& knie ausführlich verwirklichen. Die Grund-
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idee einer innovativen Begegnung der Künste mittels szenischer Musik war
in den 1980er-Jahren noch zum Scheitern verurteilt (mein damaliges kon-
zeptionelles Dresdner Projekt Fundus).
Frage: Sie erwähnten in diesem Zusammenhang bereits die Unterstützung
durch Eckard Rödger, der dann ja in Berlin im Theater im Palast war. In
einer Zeit, in der der Komponist elektronischer Musik noch auf die Möglich-
keiten eines richtigen Studios angewiesen war, – auf welche Möglichkeiten
konnten Sie zurückgreifen?
T.H.: Neben Rödger gab es eigentlich nichts. Erst später baute Georg
Katzer das Studio an der Akademie der Künste auf.
Frage: Das heißt die Möglichkeiten des DEFA Studios für Animationsfilm
in Dresden selbst waren für Sie keine Option zur Produktion?
T.H.: Doch, ich habe vier Filmmusiken dort produziert. Aber es gab dort
keine Elektronik. Ich weiß noch, ich habe für den Sommernachtstraum in
Schwerin ein 24-Spur-Band gemacht. Und da haben wir Mikrofonständer
aufgestellt und mehrere Tonbänder zugleich laufen lassen. Das war das
Höchste, was man dort hatte. Dann gab es einen Geschwindigkeitsmodu-
lator von 50 Hertz – Charly Brown aus dem Krieg. Den habe ich effektiv
eingesetzt!
Frage: . . . und das einzige Subharchord, mit dem bis zur Wende produ-
ziert wurde, eines der wenigen Geräte, die nach dem im Berliner Labor
für akustisch-musikalische Grenzprobleme entwickelten Patent tatsächlich
gebaut wurden.
T.H.: Das war nach der Auskunft, die ich damals erhielt, zu dieser Zeit
nicht betriebsfähig. Ich wollte an das Subharchord immer ran. Da hieß es:
„Das kann keiner bedienen, das können Sie nicht. Das dürfen Sie nicht.“
Das stand, meiner Meinung nach, unter Museumsschutz.
Frage: Welche Rolle spielten für Sie persönlich Kompositionsaufträge au-
ßerhalb Ihrer Tätigkeit am Theater?
T.H.: Aufträge waren natürlich ein Glücksumstand bis auf wenige Ausnah-
men. Aber ich war ja durch meine Arbeit am Theater relativ abgesichert.
Thematisch war ich eigentlich immer relativ frei.
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Frage: Sie sind heute 60 Jahre alt – man kann sagen, die Hälfte Ihrer
bisherigen Komponistenlaufbahn spielte sich im geteilten, die andere Hälfte
im vereinigten Deutschland ab. Wenn Sie vergleichen: inwiefern haben sich
die Ansprüche von außen und deren Artikulation verändert?
T.H.: Ansprüche von außen habe ich für mich immer ausgeschlossen, als
solche gar nicht wahrgenommen. Ansprüche waren für mich immer Ansprü-
che von innen. Wenn ich nicht gerade auf Verbote stieß, waren es nur meine
eigenen Ansprüche, mit denen ich mich auseinandersetzte. Und insofern ha-
ben sich diese Ansprüche mit veränderten Erfahrungen auch gewandelt.
Im Osten gab es natürlich ein Kontinuum. Eigentlich hatte ich es leicht
vom Studium bis zu meinem Weggang, weil ich Interpreten kannte, zwei
Verlage hatte, Rundfunk, Musikwissenschaftler, die hinter mir standen, Auf-
führungsorte, Komponistenverband. Oft ergab sich eine Arbeit aus der an-
deren. Im Westen war das alles viel gebrochener, weniger kontinuierlich.
Aber auch hier lief vieles über Kontakte. Es gab für mich immer die eige-
nen Zielstellungen, aber wechselnde Auftraggeber.
Frage: Wie kein anderes System festigte die DDR ihr soziales Bild vom
Komponisten durch die Einrichtung des Komponistenverbandes, dessen
Struktur und hierarchische Durchorganisiertheit im Sinne des gesamten
Systems den Außenbeobachter immer wieder verblüfft, ebenso wie der nicht
zu unterschätzende politische Einfluss dieser Organisation. Sie selbst haben
von 1981 bis 1984 die Sektion Junge Komponisten im Bezirksverband Dres-
den geleitet. Wie haben Sie das erlebt?
T.H.: Ich bin ein diskursiver Mensch und fand es immer spannend, Dinge
nicht als gegeben hinzunehmen, sondern, wenn wir – eben im Verband –
Musik gehört haben, habe ich gerne über Musik geredet. Deshalb bin ich
gefragt worden, ob ich den Vorsitz übernehmen würde. Ich habe zugesagt,
aber mir einen Kollegen an meine Seite erbeten, damit ich nicht so angreif-
bar bin. Das war Christian Münch. Wir haben uns dann selbst ein Profil
gegeben. An erster Stelle stand für uns das Hören von Musik – namentlich
von jungen Kollegen und internationale Arbeiten. Partituranalysen – ganz
klar. Insbesondere Dinge, die nicht aufgeführt waren. Hier zu fragen, geht
das so, ist das überhaupt aufführbar, was sucht der Komponist gerade,
war uns sehr wichtig. In den Sitzungen der Sektion waren wir in der Regel
zwischen fünf und zwölf Leuten. Gegenseitige Unterstützung war wichtig.
Laura Silverberg (University of Wisconsin–Madison, WI /USA)
Dissonanz, Dissidenz und der ‚Dritte Weg‘ in der
Musik1
Das Thema „Komposition in der DDR: Theorie und Praxis“ beinhaltet
sowohl Aspekte der Gegenwart als auch der Geschichte. Obwohl die DDR
vor mehr als zwei Jahrzehnten von der Landkarte verschwand, leben immer
noch viele der damaligen DDR-Komponisten, Musikwissenschaftler, Kriti-
ker und Zuhörer. Die Komponisten komponieren immer noch und auch die
Musikwissenschaftler theoretisieren immer noch über die Musik der DDR.
Eine einheitliche Perspektive zum Thema „Komponisten in der DDR“ wird
es sicher nie geben.
Ich begegne meinem Thema in zweierlei Hinsicht mit Distanz: Erstens
da ich Amerikanerin bin; und zweitens als jemand, der nach dem Kalten
Krieg aufgewachsen ist. Deutschland ist für mich ein fremdes Land, zu
dessen Geschichte die Teilung grundlegend dazugehört. Meine Haltung als
Ausländerin, ohne die ‚Mauer im Kopf‘, ermöglicht es mir, meine Forschung
mit einem Ausmaß politischer Neutralität durchzuführen. Zugleich bin ich
gerade durch das Aufwachsen in meiner – einer späteren – Generation dazu
angeregt, mich mit vielen Grundprämissen der Geschichtsschreibung über
Musik des Kalten Krieges auseinanderzusetzen.
Obwohl ich im ersten Jahrzehnt des 21. Jahrhunderts Doktorandin war,
war meine Ausbildung stark vom Kalten Krieg beeinflusst. Meine Profes-
soren hatten die Angst und die Feindseligkeiten des Kalten Krieges selbst
erfahren. Meine Lehrbücher über die Musik des 20. Jahrhunderts waren
meistens vor der Wende verfasst worden; beim Lesen hatte man den Ein-
druck, dass die Musik nach 1945 aus zwei einfachen Kategorien bestehe:
die modernistische, avancierte Musik aus Westeuropa und Amerika, und
die politische Musik des sozialistischen Realismus aus Osteuropa und der
Sowjetunion. Zwischen den Zeilen solcher Bücher traf man auf die folgenden
Vorurteile: Alle Musik, die aus dem Ostblock stammt, sei politisch belas-
tet, konservativ, und habe wenig inneren musikalischen Wert. Man müsse
mit dem armen Dmitrij Schostakowitsch Mitleid haben und die besten,
innovativsten Komponisten im Osten hätten nur für die Schublade kom-
1Dieser Aufsatz wurde mit geringen Änderungen am 12.11.2011 auf der Konferenz
„Komponieren in der DDR: Theorie und Praxis“ in Leipzig gelesen.
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poniert. Die polnischen Modernisten wie Krzysztof Penderecki und Witold
Lutosławski seien Ausnahmen; und György Ligeti habe seine beste Mu-
sik geschrieben, nachdem er in den Westen geflohen war. Darüber hinaus
wurde die DDR fast niemals erwähnt. Die DDR war für uns Amerikaner
ein schwarzes Loch zwischen Westdeutschland und Polen. Außer einigen
Stücken von Hanns Eisler und Paul Dessau waren (und sind immer noch)
DDR-Noten und Aufnahmen unglaublich schwer zu finden. ‚Deutsche Mu-
sik‘ bedeutete für uns bloß die Musik aus Westdeutschland.
Ich fand solche Vorstellungen fragwürdig. (Selbstverständlich war ich
nicht allein damit. Zur gleichen Zeit traten eine Reihe Musikwissenschaft-
ler hervor, die sich mit der Historiografie des Kalten Krieges auseinander
setzten.2) Mit geografischer und chronologischer Distanz war ich der DDR-
Musikentwicklung gegenüber relativ aufgeschlossen. Ich las und interpre-
tierte Zeitschriften, Protokolle und Archivalien aus der DDR als historische
Dokumente und betrachtete sie nicht bloß als Beweis einer reaktionären
Kulturpolitik einer Diktatur. Ich hatte zudem aufschlussreiche Diskussio-
nen mit Zeitzeugen und konnte offene, manchmal auch naive Fragen über
die politischen, ästhetischen und sogar persönlichen Zustände stellen, die
die Musikentwicklung der DDR prägten. Meine Gesprächspartner – Kom-
ponisten, Kritiker und Musikwissenschaftler aus der DDR – wurden so-
zusagen meine Fremdenführer, beim Erkunden dieser unbekannten DDR-
Kultur. Dabei halfen sie mir, die Vorurteile über Musik im Ostblock – und
besonders in der DDR – anzufechten.
2Um nur einige Veröffentlichungen auf Englisch zu nennen: Rachel Beckles Willson,
Ligeti, Kurtág, and Hungarian Music during the Cold War, Cambridge (Cambridge
University Press) 2007; Jennifer DeLapp-Birkett, „Aaron Copland and the Politics of
Twelve-Tone Composition in the Early Cold War United States“, in: Journal of Musi-
cological Research 27 (2008), S. 31–62; Joy Haslam Calico, The Politics of Opera in the
German Democratic Republic, 1945–1961, PhDDiss. (Duke University) 1999; Mark
Carroll, Music and Ideology in Cold War Europe, Cambridge (Cambridge University
Press) 2003; Danielle Fosler-Lussier, Music Divided: Bartók’s Legacy in Cold War
Culture, Berkeley (University of California Press) 2007; Peter Schmelz, Such Freedom,
if only Musical: Unofficial Soviet Music During the Thaw, New York (Oxford Univer-
sity Press) 2009; Anne C. Shreffler, „Berlin Walls: Dahlhaus, Knepler, and Ideologies
of Music History“, in: Journal of Musicology 20 (2003), S. 498–525. Selbstverständ-
lich sind Richard Taruskins etliche Publikationen über die letzten zwei Jahrzehnte
eine treibende Kraft, um die Beziehungen zwischen Musik, Historiografie, Ästhetik
und Ideologie zu untersuchen. Auch wichtig – und gerade nach dem Ende des Kalten
Kriegs publiziert – ist Martin Brodys Aufsatz von 1993: „‚Music for the Masses‘: Mil-
ton Babbitt’s Cold War Music Theory“, in: Musical Quarterly 77 (1993), S. 161–192.
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Dieser Beitrag beschäftigt sich allerdings nicht mit diesen alten Vorur-
teilen. Stattdessen wird versucht, mit Blick von außen die Beziehungen
zwischen politischen und ästhetischen Begriffen in Bezug auf die DDR-Mu-
sikentwicklung unter die Lupe zu nehmen. Im Folgenden stehen diese vier
Fragen im Mittelpunkt:
1. Was bedeuteten die Begriffe ‚Dissidenz‘ und ‚dritter Weg‘ in der
DDR?
2. Was bedeuten diese politischen Begriffe in Bezug auf die Musik der
DDR?
3. Wie wurde die Beziehung zwischen musikalischer Sprache und ideo-
logischem Standpunkt in der DDR – und im Westen – betrachtet?
4. Können Musikwissenschaftler heute über musikalische Dissidenz oder
einen ‚dritten Weg‘ in der DDR-Musik sprechen?
Diese Fragen betreffen nicht nur die Musikgeschichte der DDR, sondern
auch die Musikwissenschaft und Musikhistoriografie des Kalten Krieges
schlechthin.
‚Dissidenz‘ und der ‚dritte Weg‘ in der DDR-Politik
Politische Begriffe wie ‚Dissidenz‘ oder ‚dritter Weg‘ wurden oft verwendet,
als wären ihre Bedeutungen universal oder selbstverständlich. Das Stereo-
typ des ‚Dissidenten‘ in der Zeit des Kalten Kriegs beschreibt einen Men-
schen, der die sozialistische Regierung stürzen will, der protestiert, der im
Gefängnis als politischer Häftling leidet und der anonym regimekritische
Literatur schreibt. So ein Bild ist jedoch eher poetisch und entspricht sel-
ten der DDR-Realität – besonders unter den Intellektuellen. Der Literatur-
wissenschaftler David Bathrick behauptet, dass die Vorstellung von einem
DDR-Dissidenten ein westdeutsches Konstrukt sei; Schriftsteller wie Chris-
ta Wolf und Heiner Müller – so Bathrick – wurden in der Bundesrepublik
unterstützt, weil ihre Unterdrückung in der DDR die Freiheit in West-
deutschland bestätigte.3 Im Vergleich zu den Intellektuellen in anderen
osteuropäischen Ländern wie in Ungarn, Polen oder der Tschechoslowakei
unterstützte die Mehrheit der DDR-Intelligenz zumindest das Prinzip eines
3David Bathrick, The Powers of Speech: The Politics of Culture in the GDR, Lincoln
(University of Nebraska Press) 1995, S. 8.
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sozialistischen Staates. Sie glaubten, dass die DDR das bessere Deutschland
sei, und relativ viele waren auch SED-Mitglieder. Deswegen ist eine breite
Konzeption der Dissidenz, die von den Soziologen Detlev Pollack und Jan
Wielgohs vorgeschlagen wird, besonders für den DDR-Kontext verwendbar.
Dissidenz bedeutet, die ideologische Doktrin der Staatspartei in Frage zu
stellen, bis hin zur völligen Ablehnung.4 Dissidenz ist auch vom politischen,
sozialen und persönlichen Kontext untrennbar. In der DDR wollte ein soge-
nannter ‚Dissident‘ den sozialistischen Staat reformieren, nicht umstürzen.
Er wollte neue Äußerungsformen innerhalb des Systems finden; er war nicht
gegen das System. Hier denkt man an Leute wie Wolfgang Harich, Gustav
Just und besonders Robert Havemann.
Wie bei dem Begriff ‚Dissidenz‘ muss man auch den ‚dritten Weg‘ klar
definieren und mit dem spezifischen Kontext verbinden. Oft wurde der
‚dritte Weg‘ einfach als Synonym für ‚Kompromiss‘ verwendet, als Mittel-
weg zwischen zwei gegensätzlichen Positionen. Sogar während des Kalten
Krieges hatte der ‚dritte Weg‘ unterschiedliche Bedeutungen: Zum Beispiel
war in Amerika und Großbritannien der sogenannte ‚Third Way‘ ein Ver-
such, linksliberale Sozialpolitik mit einer freien Marktwirtschaft zu verbin-
den. Unter den DDR-Intellektuellen war es in gewissem Sinne umgekehrt,
d. h., ein ostdeutscher ‚dritter Weg‘ sollte eine sozialistische Wirtschafts-
ordnung mit Elementen demokratischer Mitbestimmung verbinden. Diese
DDR-spezifische Bedeutung des ‚dritten Wegs‘ ähnelt in mancher Hinsicht
dem Programm der DDR-Dissidenten: nämlich, den sozialistischen Staat
durch politische Freiheiten und die Abkehr vom stalinistischen Dogmatis-
mus zu verbessern.
Dissidenz und Musik
Was bedeuten diese allgemeinen politischen Überlegungen für die Musik?
Können wir diese politischen Begriffe überhaupt als musikalische Begriffe
verstehen? Besser formuliert, was ist die Beziehung – gibt es überhaupt
eine Beziehung – zwischen politischer Dissidenz und einer modernen musi-
kalischen Sprache?
Beschränkt man sich auf parteinahe Dokumente der DDR, dann ist die
Antwort klar: Natürlich verbinden sich modernistische Verfahrensweisen
wie Zwölftontechnik mit einem parteifeindlichen Weltbild. Man liest solche
4Detlef Pollack und Jan Wielhogs, „Introduction“, in: Dissent and Opposition in Com-
munist Eastern Europe: Origins of Civil Society and Democratic Transition, Alder-
shot (Ashgate) 2004, S. ix–xvi, hier S. xi.
Dissonanz, Dissidenz und der ‚Dritte Weg‘ in der Musik 135
Behauptungen überall: in Musik und Gesellschaft, in Konzertrezensionen,
in den Protokollen des Komponistenverbands, sogar in Stasi-Akten. Laut
Peter Czerny (Mitglied des Zentralkomitees der SED), „sei die Zwölfton-
technik mit bestimmten ideologischen Aussagen verbunden. Benutze man
sie, so übernehme man damit auch bestimmte geistige Haltungen – ob man
wolle oder nicht.“5 Zudem ist bekannt, dass eine Vorliebe für modernisti-
sche Techniken Anlass für ‚Bearbeitung‘ durch die Stasi war. Der Musik-
wissenschaftler Daniel Zur Weihen erklärte zum Beispiel, dass die Stasi ein
„Gefährdungspotential aufgrund kompositionshandwerklicher und komposi-
tionsästhetischer Entscheidungen in den Werken selbst“ entdeckt habe.6 In
der staatsnahen Literatur war eine Koppelung von Weltbild und Notenbild
selbstverständlich: Die Verwendung der westlichen, modernistischen Tech-
niken weist nach deren Verständnis somit auf eine Neigung zur westlichen –
d. h. parteifeindlichen – Ideologie hin.
Besonders während der Konferenz des Komponistenverbandes im Okto-
ber 1968 warnte die Verbandsleitung vor dem Eindringen westlicher Verfah-
rensweisen und einer Abschwächung der sozialistischen Musikkultur. Mit
dem Prager Frühling noch im Gedächtnis wurden zwei in Beziehung stehen-
de politische Sachen unter musikalischem Aspekt diskutiert: die Bedrohung
eines ‚dritten Wegs‘ und einer ‚Konvergenz‘7 zwischen der DDR und der
Bundesrepublik. (Davon ausgehend, dass dies zwei verschiedene Sachen
sind – die Erste deutet auf einen Kompromiss hin, die Zweite auf eine künf-
tige Annäherung oder Vereinigung – fügte die Verbandsleitung während
der Konferenz die zwei Begriffe meistens zusammen.) In seinem Hauptrefe-
rat behauptete der 1. Sekretär des Komponistenverbandes Wolfgang Lesser,
„der sogenannte goldene Mittelweg, der heute im Westen unter dem Namen
Nonkonformismus weit verbreitet ist, konnte [. . .] keine echte Alternative
sein.“8 Der Musikwissenschaftler Heinz Alfred Brockhaus meinte, dass „die
5Stenografisches Protokoll der theoretischen Konferenz 1966. Stiftung Archiv der Aka-
demie der Künste, Archiv des Verbandes Deutscher Komponisten und Wissenschaftler,
[402], S. 8.
6Daniel Zur Weihen, „Komponisten im Blick des Ministeriums für Staatssicherheit“,
in: Musik in der DDR, hrsg. von Matthias Tischer, Berlin (E. Kuhn) 2005, S. 273–312,
hier S. 275.
7Der Konvergenztheorie zufolge nähern sich die zwei Weltsysteme wegen der gemein-
samen Beanspruchungen der Industriegesellschaft an.
8Wolfgang Lesser, „Die soziale Funktion unserer Kunst bei der Entwicklung einer sozia-
listischen Volkskultur“, in: Musik und Gesellschaft 18 (1968), S. 793–814, hier S. 793.
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isolierte, formale Materialdiskussion“ ein „Einfallstor der Konvergenztheo-
rie“9 sei; darüber hinaus könne die Auffassung der „‚Rettungswürdigkeit‘
bestimmter Teile, Tendenzen oder Ergebnisse der spätbürgerlichen Kunst“
zu einem „Alibi für die spätbürgerliche Dekadenz“ führen.10 Auch Arno
Hochmuth, Leiter der Abteilung Kultur beim ZK der SED, sagte folgendes
über den ‚dritten Weg‘:
Darum konzentriert sich der Imperialismus darauf, erneut und wie-
der einmal Leute des ‚dritten Weges‘, Revisionisten, als Waffe der
ideologischen Diversion vorzuschieben. Sie werden als moderne Mar-
xisten ausgegeben. Dieser raffinierte Trick der modernen Revisionis-
ten muß gut durchschaut werden. Darum ist es angebracht, obwohl
schon oft von der Konvergenztheorie gesprochen wurde, ihre kultur-
theoretischen Aspekte zu systematisieren, um dann unsere Position
offensiv zu entwickeln.11
Trotz der ästhetischen, ideologischen und besonders musikalischen Unter-
schiede zwischen der DDR und dem Westen findet man ähnliche Verbin-
dungen von Technik und Ideologie in der westlichen Musikwissenschaft und
Musikkritik. Eine konservative musikalische Sprache wurde als Zeichen so-
zialistischer Herrschaft verstanden, während Modernismus – besonders Se-
rialismus – mit politischer Freiheit und Antikommunismus gleichgesetzt
wurde. 1994 schrieb der Musikwissenschaftler Paul Griffiths:
Das Ideal der ‚sozialistischen Musik‘, die hinter dem Eisernen Vor-
hang betrachtet werden konnte, war sehr begrenzt [. . .] Komponisten,
die gegen den Strom schwammen, zum Beispiel [György] Kurtág und
Lutosławski, wandten sich auch gegen das System.12
Und elf Jahre später beschrieb Peter Schmelz sowjetischen Serialismus als
ein „politisch ausdrucksvolles Symbol der Widerstandsbewegung.“13
9Heinz Alfred Brockhaus, „Kriterien des sozialistischen Neuerertums“, in: Musik und
Gesellschaft 19 (1969), S. 24–35, hier S. 28.
10Ebd., S. 29.
11Arno Hochmuth, „Mitwirken am Werden des sozialistischen Musiklebens“, in: Musik
und Gesellschaft 19 (1969), S. 74–79, hier S. 75.
12Paul Griffiths, Modern Music: A Concise History, Rev. ed., New York (Thames and
Hudson) 1994, S. 184. („The ideal of ‚socialist music‘ that could be observed behind
the Iron Cutrain was tightly constrained [. . .] composers who went against the grain,
like Kurtág and Lutoslawski, were also going against the system.“)
13Peter Schmelz, „Andrey Volkonsky and the Beginnings of Unofficial Music in the
Soviet Union“, in: Journal of the American Musicological Society 58, Nr. 1 (2005),
S. 139–207, hier S. 143–144. („politically charged symbol of resistance“).
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Genauso wie wir ein differenziertes Bild von Dissidenz brauchen, müssen
wir berücksichtigen, dass es viele verschiedene Kombinationen von musi-
kalischer Sprache und politischem Standpunkt gibt. In der DDR förderten
viele Sozialisten – und oft auch Parteimitglieder – westlichen Modernismus.
Sie wollten keinen hermetischen Modernismus, getrennt von Gesellschaft
und Zuhörer. Obwohl sie nicht mit den dogmatischen Formulierungen des
sozialistischen Realismus einverstanden waren, glaubten sie dennoch, dass
Musik in gewisser Weise eine gesellschaftliche Bedeutung haben solle, und
dass Musik zumindest eine abstrakte Beziehung zum sozialen oder politi-
schen Kontext habe. In ihrer Musik oder in ihren Schriften über Musik ver-
suchten diese Komponisten, Musikwissenschaftler und Musikkritiker, eine
Stelle für musikalischen Modernismus zu finden – und dies nicht in einer
Schublade, sondern innerhalb einer sozialistischen Musikkultur. In ihren
Rechtfertigungen des westlichen Modernismus trugen sie zwei Argumente
vor: erstens, dass Verfahrensweisen wie Atonalität oder Zwölftontechnik
ihre Wurzeln in der deutschen Tradition hätten; und zweitens, dass eine
moderne, sozialistische Gesellschaft moderne Musik brauche.
In der DDR-Musikgeschichte findet man dafür etliche Beispiele in jeder
Generation. Obwohl Hanns Eisler selten direkt an den öffentlichen ästheti-
schen Debatten in der DDR teilnahm, ist er ohne Zweifel das bekannteste
Beispiel eines sozialistischen Komponisten, der Zwölftonmusik geschrieben
hat. Einflussreich war sein Zeitgenosse Paul Dessau – nicht nur als Kompo-
nist, sondern auch als Lehrer, Dirigent und Autor von etlichen Aufsätzen
und Artikeln über Musik. Als überzeugter Sozialist und Parteimitglied war
er bestrebt, eine Stelle für modernistische Verfahrensweisen in der DDR-
Musikkultur zu finden, und kämpfte gegen eine unkritische Aneignung der
Tradition. Viele seiner Werke verwenden moderne Techniken im Dienst
einer sozialistischen Botschaft, zum Beispiel, der zwölftönige Appell der
Arbeiterklasse und die Hymne auf den Beginn einer neuen Geschichte der
Menschheit. Seine Orchestermusik Nr. 3, mit dem Untertitel Lenin, hat
einen prominenten aleatorischen Teil und Anspielungen auf Anton von We-
bern und Ludwig van Beethovens Appassionata.14
Fritz Geißler (1921–1984) und Gerhard Wohlgemuth (1920–2001), die
nicht zu den ausgesprochenen ‚Modernisten‘ gehörten, schrieben in den
frühen 1960er Jahren Zwölftonstücke. Um die Werke zu rechtfertigen, ver-
14Siehe Laura Silverberg, The East German Sonderweg to Modern Music, 1956–1971,
PhDDiss., University of Pennsylvania, 2007, S. 326–365.
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suchten sympathisierende Kritiker und die Komponisten selber, die An-
wendung der Zwölftontechnik vom westlichen Modernismus abzugrenzen.
Über Wohlgemuths erstes Streichquartett (1960) schrieb Walter Siegmund-
Schultze:
So finden wir in diesem Quartett nicht nur die Gesetze der selbstge-
wählten Schreibweise ziemlich weitgehend befolgt, sondern zugleich
ihre Vereinigung und Durchdringung mit klassisch-harmonischen und
typisch Wohlgemuthschen Klängen.15
Vier Jahre später, in einem Interview vor der Premiere seiner zweiten Sin-
fonie, kritisierte Geißler die westliche Avantgarde und bezeichnete seine
Zwölftonmusik als traditionsverbunden:
Die sogenannten Avantgardisten haben in der modernen westeuropäi-
schen Musik zu viel aufgegeben, selbst so wichtige Elemente wie die
Melodik und das sinfonische Allegro. Sie haben die Harmonik und
den Klang fast verabsolutiert [. . .]. Dennoch darf man aber nicht ver-
kennen, daß sie von Arnold Schönberg, Alban Berg und Anton We-
bern nach 1945 Anregungen aufnahmen, die zu neuen Ergebnissen
führten [. . .]. Ich sehe die Möglichkeit einer fruchtbaren Weiterent-
wicklung der musikalischen Sprache weder in einem epigonenhaften
Wiederholen überlieferter Ausdrucks- und Gestaltungsmittel noch
in einem schroffen Bruch mit der Tradition, sondern in einer echten
Synthese von Überliefertem und Neuem [. . .]. Mit meiner zweiten
Sinfonie hatte ich mir die Aufgabe gestellt, nach einer Synthese von
Tradition und Neuem zu streben.16
Wichtige Komponisten der ‚mittleren Generation‘, die zwischen 1929 und
1943 geboren wurden,17 waren Friedrich Schenker, Paul-Heinz Dittrich,
Friedrich Goldmann, Georg Katzer und Reiner Bredemeyer. Sie benutzten
moderne Techniken, hauptsächlich jedoch in einer kommunikativen, sozi-
albewussten, programmatischen oder manchmal politischen Weise – nicht
im Dienst einer ‚musica pura‘. Musterbeispiele dafür sind Schenkers Fanal
Spanien 1936 und Bredemeyers Bagatellen für B. Letztendlich versuchten
15Walter Siegmund-Schultze, „Technik: weder gut noch böse“, in: Musik und Gesell-
schaft 11 (1961), S. 46–48, hier S. 48.
16Zitiert in Werner Wolf, „Fritz Geißlers ‚Zweite‘“, in: Leipziger Volkszeitung, 12. Ok-
tober 1965.
17Über die Zuordnung von DDR-Komponisten zu Generationen siehe u. a. Nina Noeske,
Musikalische Dekonstruktion: Neue Instrumentalmusik in der DDR, (=KlangZeiten,
Bd. 3), Köln etc. (Böhlau) 2007, S. 34–38.
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in der Musikwissenschaft und Musikkritik Personen wie Günter Mayer, ei-
ne ostdeutsche, sozialistische Moderne zu fördern und eine marxistische
Theorie des musikalischen Materials zu entwickeln.18
DDR-Musik und Musikwissenschaft heute
Ich habe gezeigt, dass das Musikleben in der DDR nicht in die einfachen
Dichotomien des Kalten Krieges passt. Im Gegenteil lag das Wirken vie-
ler DDR-Komponisten oder Musikwissenschaftler oft zwischen den Polen
von Kommunismus und Kapitalismus, Konformität und Dissidenz, Realis-
mus und Modernismus. Wenn Musikwissenschaftler versuchen, die Musik-
geschichte der DDR auf plakative Gegensätze zu verengen, dann wird den
Vorurteilen des Kalten Krieges weiter Vorschub geleistet. Diese Vorurteile
sind intellektuelle Scheuklappen, die bewirken, dass Menschen, die inner-
halb oder trotz des Systems gearbeitet haben, aus der Geschichtsschreibung
verdrängt werden.
Musikwissenschaftler und Komponisten, die in der DDR moderne Musik
schrieben, oder diese unterstützen, taten dies aus vielerlei Gründen. Na-
türlich darf man fragen, ob ein ‚dritter Weg‘ die SED-Diktatur legitimiert
oder das Leben der Menschen vielleicht verbessert hätte. Wo lag die Grenze
zwischen Opportunismus und aufrichtigen Versuchen, einen musikalischen
‚dritten Weg‘ zu finden? Aber es ist nicht die Aufgabe der Musikwissen-
schaft, über das Leben der DDR-Komponisten und Musikwissenschaftler
zu richten. Stattdessen muss die Musikwissenschaft – nicht nur in Ameri-
ka, sondern auch in Deutschland – nach einem differenzierteren Verständnis
der biografischen, ästhetischen, politischen, ökonomischen und gesellschaft-
lichen Bedingungen streben. Wir brauchen keine Urteile, sondern tiefere
Einsicht in die Komplexität der musikalischen Moderne der DDR.
18Siehe z. B. Günter Mayer, Weltbild, Notenbild. Zur Dialektik des musikalischen Ma-
terials, Leipzig (Reclam) 1978. Zu Mayers einflussreichem aber unveröffentlichtem
„Problemspiegel“ siehe Laura Silverberg, „Dissidence and Dissonance: Socialist Mo-
dernism in the German Democratic Republic“, in: Journal of Musicology 26 (2009),
S. 72–80.
Walter Thomas Heyn (Berlin /Deutschland)
„Ich bin kein aufgeschlagen Buch – Ich bin ein Mensch
in seinem Widerspruch“.1
Die Situation ostdeutscher Komponisten vor, während
und nach der Wende
1
Dieser vor Jahrzehnten in der ehemaligen DDR oft und gern und mit lang
gezogenem „U“ im letzten Wort zitierte und leicht abgewandelte Zitat ei-
nes Verses von Conrad Ferdinand Meyer beschreibt die Situation der Auto-
ren, Kulturpolitiker, Funktionäre, Rundfunkredakteure, Verlagsmitarbeiter
usw. sehr genau. Inmitten ständig sich verändernder Vorgaben, Richtlini-
en, Anweisungen, Entwicklungskonzepte und ‚Rahmenbedingungen‘ muss-
ten sie alle im großen Unsinn versuchen, etwas Sinnvolles und künstlerisch
möglichst Wertvolles zu artikulieren, zu veröffentlichen und dem Publikum
zur Kenntnis zu geben und das immer unter dem Hanns Eisler’schen Dik-
tum: „Ändere die Welt, sie braucht es.“2
Neue Musik in der DDR war immer politisch, sie war immer mehr oder
weniger direkt gegen den Staat und seine Engstirnigkeit gerichtet, ebenso
wie sie immer auf „Welt“, also auf Überwindung der Systemgrenzen ge-
richtet war und das war politisch, aber auch reisetechnisch gemeint. Der
oben zitierte Spruch deutet die Zwänge an, in denen alle Künstler fortlau-
fend standen. Denn jeder Künstler war aus Sicht von Partei und Regierung
wichtig genug, um die Massen oder wenigstens Teile davon für die ‚beste
Sache der Welt‘ zu begeistern und mit künstlerischen Mitteln zu beeinflus-
sen. Gleichzeitig aber gegen ganz konkrete Repressionen, Schikanen und
Bevormundungen sich fortlaufend ganz individuell wehren zu müssen, war
das Alltagsgeschäft aller, die an der ‚Kulturfront‘ tätig waren. Dabei gab
es geschickte und ungeschickte Kollegen, mutige und weniger mutige, Hel-
1Conrad Ferdinand Meyer, Huttens letzte Tage, abrufbar unter Projekt Gutenberg,
<gutenberg.spiegel.de/buch/huttens-letzte-tage-1873/1> (26.06.2019). Das Original
lautet: „ich bin kein ausgeklügelt Buch, ich bin ein Mensch mit seinem Widerspruch“.
2Ändere die Welt, sie braucht es ist ein dokumentarischer Fernsehfilm des DDR-Fern-
sehens aus dem Jahr 1973. In diesem Fernsehporträt werden der Lebensweg, das Werk
und das politische Engagement des österreichisch-deutschen Komponisten Hanns Eis-
ler (1898–1962) nachgezeichnet.
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den, Heroen, Schlaumeier, Trickser und Dünnbrettbohrer wie überall in der
Welt, wo Menschen zusammentreffen und zusammen arbeiten. Der Spruch,
der seinen Widerspruch schon in sich trug, verwies mit List auf die zahlrei-
chen Irrwege und Pannen, die die mühsame, und eben nicht widerspruchslo-
se Entwicklung des kleinen Landes fortwährend begleiteten und seitens der
Funktionäre als historisch bedingte ‚Widersprüche innerhalb der Entwick-
lung‘ abgetan bzw. heruntergespielt wurden. Die vier Generationen von
Komponisten, die die Entwicklung der Neuen Musik in der DDR prägten,
hatten verschiedene Ausgangsvoraussetzungen, sie hatten unterschiedliche
Vorstellungen über die Zukunft des Landes und über ihre eigene Zukunft
gehabt, sie haben vollkommen verschiedene Strategien entwickelt, um sich
bemerkbar zu machen, und sie hatten verschiedene soziale Umfelder, in
denen sie leben und arbeiten mussten.
2
John Erpenbeck ist meines Wissens einer der ersten, der im Nachwort zur
Anthologie Windvogelviereck mit dem Begriff der Generation gearbeitet
hat. Er schreibt:
Als literarische Generation bezeichne ich [. . .] eine Gruppe von Schrift-
stellern, deren wesentlichster Schreibantrieb aus gleichen gesellschaft-
lichen Grundbedingungen und, damit verbunden, oft aus dem glei-
chen persönlichen Grunderlebnis herrührt.3
Wenn wir – bei aller allzu vereinfachenden Grobrasterung – Erpenbecks
Generationsspiel folgen, und den von ihm genannten Schriftstellernamen
solche wesentlicher Komponisten an die Seite stellen, erhalten wir folgendes
Bild der Generationsabfolge der vierzigjährigen DDR-Musikgeschichte:
3John Erpenbeck, Windvogelviereck, Berlin 1987, S. 338.
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Literatur Musik
Urgroßväter (Grunderlebnis: 1. Weltkrieg)
Johannes R. Becher (* 1891) Hanns Eisler (* 1898)
Bertolt Brecht (* 1898) Paul Dessau (* 1894)
Ludwig Renn (* 1889) Ottmar Gerster (* 1897)
Friedrich Wolf (* 1888) Leo Spies (* 1899)
Großväter (Grunderlebnis: Kampf gegen den Faschismus, Illegalität)
Anna Seghers (* 1900) Eberhard Schmidt (* 1907)
Willi Bredel (* 1901) Kurt Schwaen (* 1909)
Georg Maurer (* 1907) Johann Cilenšek (* 1913)
Kurt Bartel (* 1914) Ernst Hermann Meyer (* 1905)
Stephan Hermlin (* 1915) Wilhelm Neef (* 1916)
Franz Fühmann (* 1922) Joachim Werzlau (* 1913)
Stefan Heym (* 1913) Gerhard Wohlgemuth (* 1920)
Väter (Grunderlebnis: Überwindung des Faschismus, Aufbau eines
neuen Deutschland)
Eva Strittmatter (* 1930) Fritz Geißler (* 1921)
Franz Fühmann (* 1922) André Asriel (* 1922)
Günter Kunert (* 1929) Wolfgang Lesser (* 1923)
Hermann Kant (* 1926) Wolfgang Hohensee (* 1927)
Günther de Bruyn (* 1926) Gerd Natschinski (* 1928)
Peter Hacks (* 1928) Ruth Zechlin (* 1926)
Christa Wolf (* 1929) Günter Kochan (* 1930)
Heiner Müller (* 1929) Reiner Bredemeyer (* 1929)
Söhne (Grunderlebnis: Zensur und beginnende Krise)
Jurek Becker (* 1937) Siegfried Thiele (* 1934)
Peter Gosse (* 1938) Georg Katzer (* 1935)
Volker Braun (* 1939) Friedrich Schenker (* 1942)
Christoph Hein (* 1944) Jörg Herchet (* 1943)
Andreas Reimann (* 1946) Gerd Domhardt (* 1945)
Sarah Kirsch (* 1935) Udo Zimmermann (* 1943)
Thomas Brasch (* 1945) Hans Jürgen Wenzel (* 1939)
Uwe Berger (* 1928) Paul-Heinz Dittrich (* 1930)
Wolf Biermann (* 1936) Friedrich Goldmann (* 1941)
Fritz Rudolf Fries (* 1935) Rainer Kunad (* 1936)
Christoph Hein (* 1944) Siegfried Matthus (* 1934)
Wolfgang Hilbig (* 1941) Tilo Medek (* 1940)
Rainer Kirsch (* 1934) Günter Neubert (* 1936)
Rainer Kunze (* 1933) Manfred Schubert (* 1937)
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Die letztgenannte Generation ist es, die für das Bewusstsein der Öffent-
lichkeit die zeitgenössische Musik der DDR repräsentierte (ebenso wie die
parallel aufgezählten Schriftsteller quasi gleichnishaft für die DDR-Litera-
tur stehen). Die kulturpolitischen und ästhetischen Schranken, die nach
dem 2. Musikkongress fielen, und die daraufhin einsetzende deutliche Zu-
nahme des individuellen Spielraumes kam ihr in hohem Maße zugute und
wurde auch entsprechend genutzt: Die Übernahme und Erprobung aller in
Westeuropa entwickelten Avantgarde-Techniken sowie ihre Assimilierung in
ganz eigene persönlich gefärbte Werke war ihr Werk.
Auch die Öffnung der Verlagstüren für Neue Musik, das Eindringen in
den bis dato hermetisch abgeschirmten DDR-Rundfunk, die Etablierung
neuer Veranstaltungsformate, die Eroberung der Musiktheaterbühnen und
der Orchesterspielpläne ist das Endergebnis ihrer fortlaufenden Bemühun-
gen, diese Bastionen der Öffentlichkeit mit List zu nutzen und für eigene
künstlerische Zwecke dienstbar zu machen. Nicht zu vergessen sei die Aus-
bildung der Meisterschüler an der Akademie der Künste, ebenso wie die
von diesen Autoren durchgesetzte beginnende Reisetätigkeit für die hoch-
spezialisierten Ensembles für Neue Musik. Sie waren die Vorbilder für die
nachrückenden jungen Leute: Sie waren musikalische Profis, sie waren cle-
ver, sie waren im In- und Ausland erfolgreich. In einem Wort: Sie waren
Vollblut-Künstler und sie durften es sein.
Ganz anders ist die Situation für die folgende Generation, die Erpenbeck
in seinem Gedankenspiel die „Enkel“ nennt. Zusätzlich gegenüber dichten-
den Kollegen durch schwerfällige Print-Medien im Nachteil, stellt sich uns
eine Komponistengeneration dar, die sehr allmählich und häufig unbemerkt
ins Bewusstsein der Öffentlichkeit tritt. In der Regel schon über dreißig
Jahre alt, lange und gründlich ausgebildet, sehen wir eine Generation der
Wartenden, eine Generation, der es gut geht, die sich aber nicht wohl fühlt.
Margit Krumrey beschreibt diese Generation so:
Die meisten [. . .] dieser Generation [. . .] begannen in einem Alter
zu schreiben, als wesentliche Entscheidungsprozesse, die sich mit der
Herausbildung des Staates DDR verbanden, bereits abgeschlossen
waren [. . .] Die zentralen welthistorischen Konflikte zwischen den un-
terschiedlichen Gesellschaftssystemen erlebten die meisten Autoren
nur mittelbar und damit kaum gestaltbar. Sie sprangen gleichsam in
eine fertige Situation hinein.4
4Zitiert nach Erpenbeck, Windvogelviereck, S. 341–342.
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Entsprechend bitter sind die Töne, die die Mitglieder dieser Generation zu
Protokoll geben, z. B. Bernd Schirmer:
Wir sind, die meisten, in keinem Nachschlagewerk zu finden [. . .]
Wir werden nicht so ganz ernst genommen und immer wieder gern
belehrt: Wir sollten besser eine andere Realität mit aktiven, vorbild-
lichen Helden beschreiben, anstatt von unseren Erfahrungen auszu-
gehen und von der Realität, wie wir sie vorfinden. Und immer wird
den Autoren angelastet, was der Realität anzulasten ist.5
Schirmers trauriges Fazit lautet: „Wir haben unsere Tätowierung weg, un-
abwaschbar: junge Autoren – und kriegen alle längst graue Haare!“6
Der Hallenser Komponist Hans Jürgen Wenzel (1939–2009) sagte in ei-
nem Rundfunkinterview: „Die Erlebnisamplitude dieser Generation, die-
ser losen Gruppe von Einzelkämpfern, ist eng, man ist nicht herumgekom-
men.“7 Denn Komponisten sind keine Gruppe. Weder das Alter noch eine
Ordnung nach beispielsweise geografischen Gesichtspunkten oder Schulen
bieten irgendwelche Anhaltspunkte. Nirgends ist ein einigendes Band. Jeder
für sich ist ein Handwerker, ein Bastler, ein Tüftler, ein Bohemian (soweit
lebbar): Inmitten der rasanten Vergesellschaftung künstlerischer Prozesse
mühen sich einige Einzelmenschen ab, deren Wollen und Streben vom Wol-
len und Streben anderer überdeckt, durchkreuzt, aufgehoben und missach-
tet wird. Das Bild eines produktiven, aber anarchistisch-anachronistischen
Zustandes drängt sich unweigerlich auf.
3
Von den in der DDR aktiven ca. 150 wichtigsten Komponisten müssen alle
aus dieser Betrachtung herausgelassen werden, die vor 1990 gestorben sind,
die Komponisten nicht im Hauptberuf waren, die vorrangig Musikwissen-
schaftler waren, oder nur auf Spezialgebieten (Chormusik, Unterhaltung)
gearbeitet haben.
Die erste Generation von Komponisten bilden die Kriegsheimkehrer
(„Großväter“), zugleich die ältesten Hochschul-Lehrer, Verbandsfunktio-
näre und/oder Akademiemitglieder: André Asriel, Johann Cilenšek, Paul
Dessau, Hanns Eisler, Fidelio F. Finke, Ottmar Gerster, Wolfgang Hohen-
see, Günter Kochan, Ernst Hermann Meyer, Leo Spies, Rudolf Wagner-
5Bernd Schirmer, zitiert nach Erpenbeck, Windvogelviereck, S. 341.
6Ebd.
7Wenzel, Interview bei Radio DDR II, 5. September 1989.
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Régeny, Kurt Schwaen, Gerhard Wohlgemuth. Diese Komponisten waren
zur Wende schon verstorben oder Rentner. Keiner von ihnen kam in ernst-
hafte existenzielle Not; zu verkraften war ‚lediglich‘ der Bedeutungsverlust
der eigenen Person und der auf ‚Null‘ gefallene Stellenwert der eigenen
Arbeiten. Im sich herausbildenden gesamtdeutschen Musikleben hatte kei-
ner von ihnen mehr größeren Einfluss oder erlangte eine wie auch immer
geartete künstlerische Würdigung.
Die oben beschriebene Gruppe von Lehrern/Akademiemitgliedern bilde-
te ihrerseits Schüler (die „Väter“) aus, die dann praktisch alle wesentlichen
Hochschul-Lehrstühle, Verbandsfunktionen und Akademiestellen innehat-
ten und das Musikleben der DDR 30 Jahre lang prägten: Reiner Brede-
meyer, Paul-Heinz Dittrich, Gerd Domhardt, Fritz Geißler, Friedrich Gold-
mann, Peter Herrmann, Helge Jung, Georg Katzer, Hermann Keller, Wil-
fried Krätzschmar, Rainer Kunad, Rainer Lischka, Siegfried Matthus, Ti-
lo Medek, Thomas Müller, Günter Neubert, Gerhard Rosenfeld, Friedrich
Schenker, Christfried Schmidt, Manfred Schubert, Wolfgang Strauss, Sieg-
fried Thiele, Gerhard Tittel, Karl Ottomar Treibmann, Lothar Voigtländer,
ManfredWeiss, Hans JürgenWenzel, JürgenWilbrandt, Ruth Zechlin, Han-
nes Zerbe, Udo Zimmermann.
Die Mitglieder dieser Gruppe von Komponisten waren auch als Akademi-
ker, Interpreten, Rundfunkredakteure, Tonmeister oder freiberuflich tätig.
Sie schafften nur punktuell den Anschluss an die gesamtdeutsche Musik-
landschaft, wenn auch jeder für sich die bittere Erfahrung machen musste,
im ‚Westen‘ kaum nachgefragt zu sein: Aus willkommenen Dissidenten wa-
ren unwillkommene Konkurrenten geworden und Wirkungsmöglichkeiten
gab es meist nur in der eigenen Stadt. Überregional, deutschlandweit zu
wirken vermochten auf die Dauer nur Georg Katzer, Siegfried Matthus und
Udo Zimmermann.
Trotzdem leisteten diese Personen viel beim Aufbauwerk Ost: Helge Jung
sicherte dem verbandseigenen Verlag Neue Musik das Überleben, Wilfried
Krätzschmar wurde Gründungs-Rektor der Dresdener Musikhochschule,
Günter Neubert gründete den „Sächsischen Musikbund“ (eine eigenwilli-
ge Mischung aus Komponistenverband und Musikrat, die bis heute gut
funktioniert), Siegfried Thiele wurde Gründungs-Rektor der Leipziger Mu-
sikhochschule, Lothar Voigtländer brachte den DDR-Komponistenverband
in den gesamtdeutschen DKV ein und wurde dort Vizepräsident, Udo Zim-
mermann wurde mit den Programmen seiner Münchener „Musica Viva“-
Konzerte ein wichtiger Mittler zwischen Ost und West.
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Einige andere Komponisten machten nach der Wende eine späte akademi-
sche Karriere, z. B. Friedrich Goldmann, oder sie engagierten sich in neu-
entstehenden Musikschulen oder anderen pädagogischen Initiativen, z. B.
Gerd Domhardt, Hermann Keller, Hans Jürgen Wenzel und Hannes Zerbe.
Generell hatten aber die freiberuflichen Komponisten größte Schwierig-
keiten, durch die Nach-Wendezeiten zu kommen, und – Ironie der Geschich-
te – diejenigen, die es gewohnt waren, ihren Arbeiten auch und vielleicht
sogar vor allem politische Aspekte zuzumessen, hatten es nun ganz beson-
ders schwer. Denn sie waren ja kritische Geister geblieben und vor allem
waren sie links geblieben. Viele vermochten es auch nicht, sich aus der the-
matischen Umklammerung durch ihre DDR-Vergangenheit zu lösen und so
beschrieben sie immer wieder das Trauma der Vor- und der Nachwendezeit.
Manche aber veränderten ihr Leben radikal, wie z. B. Ruth Zechlin, die von
Berlin nach Passau zog, und dort ein von Politik losgelöstes Spätwerk schuf.
Persönliche Tragik entsteht mitunter durch eine ungünstige Verquickung
von Lebenslauf und Weltenlauf. Aus der Vätergeneration betraf dies vor
allem Fritz Geißler, den wohl kreativsten Komponisten der DDR, der zur
Wende bereits verstorben war. Seine Werke hatten im Westen nie Resonanz
gefunden, da er durch eine Anwendung der Theorie der ‚neuen Einfachheit‘
in der Musik als Fürsprecher der kommunistischen Ideologie galt. Geißler
bezog sich in etlichen Werken auf bestimmte kompositorische Merkmale ei-
niger Werke westdeutscher Komponisten, die durch Rückwendung zur Ver-
gangenheit, zu älteren Formen und den Rückgriff auf tonales Denken und
gelegentliche Einbeziehung von Pop-Musik-Elementen die Kommunikation
mit dem Publikum und das Streben nach Verständlichkeit verbessern woll-
ten. Geißlers Werke wurden weder in Ost noch in West jemals wieder auf
einen Konzertplan gesetzt.
Rainer Kunad, geboren in Chemnitz, ging 1984 in den Westen und lebte
in Tübingen. Für den Osten war er ein Republikflüchtling, für den Westen
ein Ossi. Sein Tod 1995 wurde auf beiden Seiten des wiedervereinigten
Deutschland nicht zur Kenntnis genommen.
Auch Tilo Medek, geboren in Jena, reiste wegen der ständigen Behin-
derung seiner künstlerischen Arbeit frühzeitig (1977) aus. Medek war der
erste Komponist, der den Schritt in die Bundesrepublik wagte, was ihm
den wütenden Hass der Kulturbehörden einbrachte, der sogar noch bis in
die Nachwendezeit hineinwirkte.
Es gab aber auch Autoren, die sich nach der Wende – von selbstaufer-
legten politischen Zwängen – befreit fühlten und wieder ganz dem Kom-
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ponieren hingaben (Peter Herrmann); es gab Autoren (Kochan, Schwaen),
die aus allen Gremien heraus und bis zur Bedeutungslosigkeit hinunterfie-
len, obwohl persönliche Schuld nicht vorlag; es gab Komponisten, die vor
und nach der Wende mehr oder weniger unbeachtet einfach weiterschrie-
ben (Christfried Schmidt) und es gab dezidiert politische Komponisten, die
quasi über Nacht nicht mehr ‚in‘ waren (Bredemeyer).
Ganz anders sieht das Resümee bei den jungen Komponisten aus. Ei-
nige der damals stilprägenden ‚jungen‘ Komponisten, mittlerweile alles
Menschen, die die fünfzig überschritten haben, sollen hier genannt wer-
den. Die Auswahl der Komponisten bezieht sich auf eine zweiteilige Rund-
funksendung von Radio DDR II aus dem Jahre 1989. Diese Sendung ist
das einzige Dokument, das sich – neben der Musik – mit der Lage und
den Perspektiven junger DDR-Komponisten beschäftigt hat. Es handelt
sich um: Thomas Böttger (* 1957), Thomas Buchholz (* 1961), Gerd Dom-
hardt (1945–1997), Bernd Franke (* 1959), Lutz Glandien (* 1954), Jörg
Herchet (* 1943), Wolfgang Heisig (* 1952), Walter Thomas Heyn (* 1953),
Ralf Hoyer (* 1950), Johannes K. Hildebrandt (* 1968), C. René Hirschfeld
(* 1965), Hermann Keller (* 1945), Jürgen Knauer (* 1947), Klaus Martin
Kopitz (* 1955), Juro Metsk (* 1954), Frank Petzold (* 1951), Reinhard
Pfundt (* 1951), Hans-Karsten Raecke (* 1941), Nicolaus Richter de Vroe
(* 1955), Steffen Schleiermacher (* 1960), Annette Schlünz (* 1964), Micha-
el Stöckigt (* 1957), Jakob Ullmann (* 1958), Johannes Wallmann (* 1952),
Reinhard Wolschina (* 1952), Helmut Zapf (* 1956).
Aus dieser Generation, also aus der Generation der „Enkel“ schlugen
einige Autoren extreme Lebenswege ein. Johannes Wallmann und Nikolaus
Richter de Vroe, beide Meisterschüler von Friedrich Goldmann, verließen
die DDR 1988. Richter de Vroe etablierte sich in München, Wallmann
war 1990 bis 1993 Initiator und Künstlerischer Leiter der internationalen
BAUHÜTTE KLANGZEIT der Stadt Wuppertal. Er zog 1995 zurück nach
Berlin und entwickelte das Projekt INTEGRAL-ART.
Robert Linke, ebenfalls ein Meisterschüler der Akademie, lebt seit 1992
mit einem Ensemble von Künstlern von Sozialleistungen. Das Ensemble
dokumentiert und repräsentiert die Kultur der Erwerbslosen mit ihren Uto-
pien einer modernen Gesellschaft in den Projekten Arbeitslosenoper, Kin-
deroper, Medea-Psyche, das Innensassinnenorchester, Steinzeitlabor und
Initiative intelligenter Lebensformen.
Hans-Karsten Raecke gründete in den frühen 1980er Jahren die Berliner
Klangwerkstatt. Er kam schnell in Konflikte mit der DDR-Kulturpolitik
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und konnte 1980 die DDR verlassen. Nach Konzertreisen in der Bundes-
republik, in europäischen Städten und in den USA gründete er 1990 die
Mannheimer Klangwerkstatt. Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang
die Liste der Eisler-Preisträger (wichtigster Komponistenpreis der DDR):
1968 Peter Dom, Gerhard Rosenfeld, Ruth Zechlin
1969 Siegfried Matthus, Wolfgang Strauss
1970 Gerhard Rosenfeld
1971 Jürgen Elsner und Inge Lammel
1972 Gerhard Tittel, Peter Wicke, Udo Zimmermann
1973 Friedrich Goldmann, Rainer Kunad, Hans-Joachim Schulze, Udo
Zimmermann
1974 (keine Verleihung)
1975 Frank-Volker Eichhorn, Winfried Höntsch, Friedrich Schenker
1976 Willy Focke, Georg Katzer
1977 Manfred Schubert, Manfred Weiss
1978 Thomas Böttger, Paul-Heinz Dittrich, Joachim Gruner
1979 Manfred Grabs, Peter Herrmann, Bert Poulheim
1980 Wilfried Krätzschmar, Günter Neubert, H. Johannes Wallmann
1981 Thomas Ehricht, Bernd Franke, Heinz Weitzendorf
1982 Gerd Domhardt, Thomas Hertel
1983 Rainer Böhm, Reiner Dennewitz, Hans-Peter Jannoch
1984 Ralf Hoyer, Burckhardt Meier, Reinhard Pfundt, Kurt Dietmar
Richter
1985 Günter Mayer, Reinhard Wolschina
1986 Gottfried Glöckner, Fritz Hennenberg, Caspar René Hirschfeld,
Reinhard Pfundt
1987 Walter Thomas Heyn, Helmut Zapf
1988 Reinhard Wolschina
1989 Johannes Schlecht, Steffen Schleiermacher
1990 Christian Münch, Helmut Oehring, Annette Schlünz
1991 Klaus Martin Kopitz, Hans Tutschku
Anhand des Gedankenspiels der quasi-familiären Generationenabfolge ist
der enge Zusammenhang zwischen Lehrern und Schülern ersichtlich. Eben-
so deutlich ist der durch die Jahre hindurch kontinuierlich nachwachsende
Strom junger Talente zwischen angepasstem und nichtangepasstem Kom-
ponieren nachzuverfolgen, aber auch die Schwankungen der Kulturpolitik
bei der Beurteilung künstlerischer Techniken und Qualitäten.
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Die oben erwähnte zweiteilige Rundfunksendung von Radio DDR II aus
dem Jahre 1989 enthielt u. a. Textpassagen zu einem Fragebogen zur per-
sönlichen Lebenssituation, die der Autor dieses Beitrages privat an alle jun-
gen Komponisten geschickt hatte, deren Adresse er habhaft werden konnte.
Zum besseren historischen Verständnis der Lebens- und Arbeitsbedingun-
gen der jungen Künstler kurz vor der Wende, folgt hier ein längeres Zitat
aus der Sendung:
Ein wenig herausgetreten aus der Unbekanntheit sind sie schon, die
jungen Komponisten. Von den stattlichen 1 031 Werken, die der Ka-
talog der Landesbibliothek Dresden als im Jahre 1987 uraufgeführt
meldete, sind beachtliche 37,23% von jungen Komponisten. Und
das, obwohl sie nur 14,8% der Verbandsmitglieder ausmachen. Die
Mitgliedschaft im Verband der Komponisten und Musikwissenschaft-
ler war damals verpflichtend, um den Beruf des Komponisten über-
haupt „offiziell“ ausüben zu dürfen. Das Hochschuldiplom reichte
dafür nicht aus. Immerhin verweigerten das die jungen Komponis-
ten zunehmend.
Es ist notwendig, daran zu erinnern, dass die unübersehbaren Proble-
me des kleinen Ländchens auch auf die Musik und die Autoren durch-
schlugen und diese sich verschärfenden Probleme nicht individuell im
Komponierstübchen lösbar waren. Das soziale Umfeld „junger“ Kom-
ponisten verschlechterte sich rapide, „freischaffend“ zu leben, wurde
immer mehr ein Problem. Die Ergebnisse der Fragebogenaktion, die
Antworten der jungen Autoren sprechen eine deutliche Sprache: Die
Hälfte aller Jungen Komponisten kann von der Musik nicht leben.
Genauer gesagt: 52,94% können gar nicht von ihrer Musik leben,
11,76% notfalls, 29,41% könnten von ihrer Musik leben, der Rest
entzieht sich der Antwort. Zusätzliche Einkünfte als Interpret, No-
tenschreiber, Tänzer, Korrepetitor, Musikerzieher, Therapeut, Meis-
terschüler oder Lehrer sind die Regel.
Je ein Drittel der Komponisten schätzt die Berufskontakte zu Thea-
tern oder Orchestern als mangelhaft bzw. als ungenügend ein. Die
Hälfte davon hält diesen Zustand für nicht änderbar. Beinahe zwei
Drittel der Autoren klagen über schlechte Verlagskontakte; auch die-
sen Punkt glaubt die Hälfte der Befragten nicht ändern zu können.
85% ersehnen alternative Verlage und insgesamt andere (bessere)
Kommunikations- bzw. Publikationsformen.
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58% der Komponisten haben künstlerische Vorhaben, die zu ver-
wirklichen sie sich außerstande sehen! Verwiesen wird auf fehlende
Synthesizer, Computer, Sampler etc., aber auch auf dringend benö-
tigte Fahrzeuge, Helfer, Gewerke, auf das fehlende Management.
Vor allem die junge Generation der Komponisten ist dazu verur-
teilt, den beständig spürbaren staatlichen Einschränkungen auf dem
Gebiet des Zeitschriften- und Verlagswesens, bei der Einfuhr nicht
in der DDR vorhandener Spezialgeräte, bei Devisenbestimmungen,
Behinderungen durch die Kredit- und Steuerpolitik, überhaupt bei
jeder für Künstler unumgänglichen freien Betätigung auf verschie-
densten gesellschaftlichen Feldern einen in hohem Masse Kreativität
vernichtenden Tribut zu zahlen.
Dabei bestätigt ein großer Teil der Autoren, dass die Schwierigkeiten
nicht politisch-ideologischer Natur sind; viele Autoren geben Räte
der Städte und Bezirke sogar ausdrücklich als Partner an. Gemeint
sind Schwierigkeiten im verwaltungstechnischen Bereich und mit Ge-
setzen, die den professionellen Arbeitsalltag eines Komponisten nicht
mehr erfassen und so zum objektiven Hemmschuh werden bzw. um
Gesetze, die fehlen, sodass längst geübte Praktiken (z. B. die Arbeit
der privaten Tonstudios) an der Grenze der Legalität verbleiben.
Die Zusatzbedingungen professioneller Arbeit sind ähnlich trostlos:
Die Hälfte aller Komponisten wohnt in ungeeigneten, in der Regel zu
kleinen Räumen. 53,4% haben kein Telefon, ein Drittel permanent
Sorgen mit dem Auto (zur Absicherung des Instrumententransportes
zu den Konzerten).
Es ist ein Wunder, dass sich immer noch Nachwuchs für diesen
problembehafteten Beruf findet. Relativ am besten geht es denjeni-
gen, die auf der vergleichsweise sicheren akademisch-„evolutionären“
Schiene sich fortbewegen. Doch sie zahlen den Preis, dass ihre Wer-
ke dann nicht verrückt genug sind und bekommen von den Kritikern
schlechte Noten, die in der kleinen DDR übergroßes Gewicht haben.8
Die anderen zahlen den Preis vorher, da ihre Werke an verschiedenen
technischen Schwierigkeiten scheitern.9 Vielleicht ist dies sogar das
8Anmerkung: Dieser Satz ist vor mehr als dreißig Jahren geschrieben worden und heute
kaum mehr verstehbar. Gemeint ist, dass die schizophrenen Kulturbonzen der DDR
immer alles durch zwei Brillen sahen: Wird das, was sie befördern bzw. zulassen, von
den Russen toleriert und wird es im Westen respektiert. Die eigentliche Doktrin, dass
Komponisten Musik für das Volk zu schaffen haben, war in der Praxis des kulturellen
Klassenkampfes komplett unwichtig.
9Auch dazu eine Anmerkung: Gemeint sind profane Dinge wie Mikrofone, Hallgeräte,
elektronische Klangerzeuger u. ä., die heute in jedem Jugendclub herumstehen.
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härtere Schicksal: nichts außer Gedanken vorweisen zu können. Und
Gedanken zählen nicht viel, wenn niemand an sie glaubt.10
5
Generell muss festgestellt werden, dass ostdeutsche Komponisten nach der
Wende – von ganz wenigen Ausnahmen abgesehen – immer noch nur in ih-
ren Heimatstädten durch Hochschulaufführungen, Kunstvereine oder den
Komponistenverband zur Wirkung gelangen, und dass sie auch als Interpre-
ten oder Veranstalter weitgehend auf das Territorium der ehemaligen DDR
beschränkt geblieben sind. Eine zusätzliche Hürde stellt dar, dass alle alten,
womöglich langjährigen Kontakte zu Rundfunk- und Fernsehanstalten weg-
gebrochen sind und viele, die meisten der Kollegen, neue Kontakte nicht
wieder aufbauen konnten. Das gleiche betrifft die Kontakte zu Theatern
und Verlagen, die ebenfalls allesamt weggebrochen sind. Zur Wendezeit
sind etwa 90% der bereits erteilten Kompositionsaufträge, Verlagsverträ-
ge u. ä. storniert worden. Die alten Führungseliten wurden in kurzer Zeit
nahezu vollständig ausgetauscht, die neuen Leitungen der Sender, Theater
und Verlage sind beinahe komplett in westlicher Hand und die Entscheider
bringen ihre bewährten Autoren mit oder bauen mit ganz jungen Leuten
unter dreißig, bei denen die Herkunft dann nicht mehr von Interesse ist,
neue Kontakte und Projekte auf.
Als Resümee bleibt eine ernüchternde Bilanz: Die über sechzigjährigen
Komponisten flohen in den Ruhestand oder Vorruhestand. Die vierzig- bis
sechzigjährigen Komponisten versuchten, sich mehr oder weniger angepasst,
mehr oder weniger geschickt bis zur Rente durchzubringen. Von den jungen
Komponisten saß ein Drittel zur Wende auf gepackten Koffern und war
bereit, das Land früher oder später zu verlassen.
Diese Gruppe damals dreißig- bis vierzigjähriger Autoren begegnete, wenn
sie freischaffend waren, im vereinigten Gesamtdeutschland den gleichen
Problemen, denen sie versucht hatten zu entfliehen, allen voran der Unmög-
lichkeit, von der eignen Kunstproduktion leben zu können. Allerdings ver-
besserten sich die äußeren Rahmenbedingungen erheblich: Wohnung, Auto,
Telefonanschluss, Instrumente, technische Geräte und Hilfsmittel stellten
keine unlösbaren Probleme mehr dar. Erwähnt werden muss auch die Rolle
10Walter Thomas Heyn, Monologe-Dialoge. Handschriften junger Komponisten, Radio
DDR II, April 1989.
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der GEMA, die allen ostdeutschen Autoren sehr entgegenkam und „jeden
Pfennig zusammenkratzte, um den Ossis was auszahlen zu können“.11
Nur ein ganz geringer Teil der damals jungen Komponisten verblieb in
akademischen oder sonstigen Ämtern oder begann eine akademische oder
institutionelle Laufbahn. Die übergroße Mehrheit stellte sich tapfer dem
Markt, suchte Produzenten, gründete Fördervereine oder Verlage oder Fes-
tivals, organisierte Konzertreihen oder griff in allen möglichen Formen zur
Selbsthilfe. Die wenigen Spinner und Eigenbrötler blieben Spinner und Ei-
genbrötler. Die politisch Interessierten blieben politisch interessiert und
versuchten, dahingehend weiterzuwirken. Aber allen geblieben ist eine Art
Phantomschmerz darüber, welch große Bedeutung Neue Musik einmal hat-
te und welch geringe und immer geringer werdende Bedeutung Neue Musik
heute hat, bis hin zur Begriffsbestimmung, was Neue Musik heute darstel-
len könnte bzw. darstellen müsste. Das ist dann aber schon ein gesamteu-
ropäisches Problem.
6
Die Stasi-Verstrickungen von Komponisten waren ungleich geringer als in
den anderen Künstlerverbänden. Natürlich hatten die Amtsträger des alten
Komponistenverbandes bis 1988 entsprechende Kontakte, auch die politi-
schen Mitarbeiter im Apparat oder in den Hochschulen oder den Künstler-
verbänden, beim Rundfunk und Kulturministerium, die man kannte und
wusste bei welcher ‚Firma‘ sie ihr Lohn und Brot erhielten, das waren
aber hauptamtliche Funktionäre. Eine IM-Tätigkeit von Künstlerkollegen
untereinander, wie sie im Schriftstellerverband häufig, im Theaterverband
gelegentlich vorkam, hat im Komponistenverband nach meiner derzeitigen
Kenntnis nicht stattgefunden. Dafür war ‚Neue Musik‘ zu unwichtig und
zu wenig öffentlichkeitswirksam. Eine Ausnahme bildeten diejenigen Au-
toren, die per Ausreiseantrag das Land verlassen wollten (Medek, Kunad,
Richter de Vroe, Wallmann u. a.). Die sind vermutlich massiv beobachtet
und bespitzelt worden, jedoch liegen die Akten nicht im Verbandsarchiv
des Komponistenverbandes.
Innerhalb des Komponistenverbandes wurde Machtpolitik (=Kader-
politik) gemacht durch sogenannte Lektorate, durch streng fachlich ge-
haltene Einschätzungen von Autoren und deren Partituren. Von diesen
11Gedächtnis-Zitat: Ausspruch von Bärbel Hornemann von der GEMA Berlin gegenüber
dem Autor auf der Frankfurter Musikmesse 1990 am Stand des Hofmeister-Verlages.
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Lektoraten gibt es einige hundert in vielen Ordnern und sie sind, was die
musikalische Substanz der eingeschätzten Werke angeht, erstaunlich genau,
in den politisch ideologischen Schlussfolgerungen aber natürlich systemtreu
und mitunter verhängnisvoll für den Betroffenen.
Abschließend sei auf den eher erheiternden Fakt hingewiesen, dass der
Verlag Neue Musik 1989 zum Geburtstag der Republik den VI. Band der
Musikgeschichte der DDR vorbereitete, in dem streng wissenschaftlich die
Entwicklung der DDR-Musik bis zum Jahre 2000 beschrieben werden sollte.
Leider ist dieser Band nicht erschienen, obwohl er schon eine Bestell-
Nummer hatte (ISBN 3-7133-0058-0). Der opulente Band war zum 40. Jah-
restag der DDR konzipiert, aber der Drucklegung kamen die sich überstür-
zenden politischen Ereignisse in die Quere. Die Abbildung zeigt das Inhalts-
verzeichnis, das mir Dr. Norbert Albrecht vom Archiv der Akademie der
Künste zur Verfügung stellte.12
Nachtrag: Die Musikgeschichte eines Landes, das es nicht mehr gibt, hät-
ten viele sicher gern und mit einigem Schmunzeln gelesen. Aber dabei bitte
nicht vergessen, von welcher Zeit die Rede ist: Es gab schon Perestroika
und Glasnost. Es gab schon die Montagsgebete in der Nikolaikirche Leip-
zig. Die Menschen riefen „Gorbi hilf“ und in den Seitenstraßen stand die
Volkspolizei mit Hunden und Knüppeln. . .
12Die vier Bände mit den Lektoraten diverser Autoren über andere Autoren und deren
Stücke liegen als Dauerleihgabe in der Staats- und Landesbibliothek Dresden und sind
einsehbar.
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Claus Haake (Halle/Saale /Deutschland)
Der Bitterfelder Weg
1
Der Bitterfelder Weg, 1959 ausgelöst durch eine Autorenkonferenz des Mit-
teldeutschen Verlages, ist für spätere Generationen, die ihn selbst nicht
mehr erlebt haben, in seiner umfassenden kulturellen Bedeutung nur schwer
zu verstehen. Deshalb gebührt dem Institut für Musikwissenschaft der Uni-
versität Leipzig Dank für seine Wissenschaftliche Tagung „Komposition
in der DDR – Theorie und Praxis“, dabei auch das wichtige Spezifikum
der DDR-Kulturpolitik, den Bitterfelder Weg und dessen Wirksamkeit in
die Untersuchungen einbeziehend. Er war Bestandteil von Bemühungen,
der Kunst in der Bevölkerung höhere Anteilnahme zu verschaffen, insbe-
sondere bei den Belegschaften großer Industriebetriebe. Das hieß, mehr
Menschen für künstlerische Tätigkeiten und Erlebnisse produktiver, repro-
duktiver und rezeptiver Art zu gewinnen.
Unbestritten bleibt bei solcher wissenschaftlichen Tagung die Erkenntnis
vom Einfluss der gesellschaftlichen Verhältnisse auf das kulturelle Leben,
wie das zu jeder Zeit war und ist. Das erfordert eine sachliche Untersuchung
dieser kulturellen Bewegung (im Gegensatz zu manch heutiger Äußerung),
ihrer Zielstellungen, Methoden, Erfolge, Schwächen und Fehler sowie wei-
terer Einzelheiten, nicht Glorifizierung oder Verketzerung. Es gab in der
DDR keinen speziellen Bitterfelder Weg für einzelne Genres, Berufs- oder
Laienkunst, Orte und Regionen. Die ihn bestimmenden Ideen waren auf das
gesamte geistig-kulturelle Leben der Menschen gerichtet. Verständlich war
für die Autorenkonferenz eines Verlages – sie fand im Klubhaus des Chemie-
kombinats Bitterfeld statt und wurde daher später „Bitterfelder Konferenz“
genannt –, dass die Förderung literarischer Interessen zunächst im Mittel-
punkt stand (Arbeit der Schriftsteller, Lesebedürfnisse, Thematiken, Zirkel
schreibender Arbeiter). Doch schon diese Konferenz machte deutlich, dass
ihre Erörterungen viele Probleme von Bildung, Kunstverständnis, Förde-
rung künstlerischer Fähigkeiten und Interessen, die Beziehungen zwischen
professionellen Künstlern und Laien sowie viele andere alle künstlerischen
Genres berührenden Fragen betrafen, bis zur Entwicklung der Lebensatmo-
sphäre der Menschen in der Arbeit und Freizeit. Dabei spielten materielle
und finanzielle Konsequenzen vor allem für die leistungsstarken Betriebe
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von Industrie und Landwirtschaft eine nicht zu unterschätzende Rolle. 1964
gab es eine zweite Bitterfelder Konferenz, in stärkerem Maße die künstle-
rischen Einrichtungen, alle Künstlerverbände sowie staatliche und betrieb-
liche Leitungen beteiligend. Im Kulturpolitischen Wörterbuch1 kann dazu
nachgelesen werden, darunter der alles zusammenfassende Kernsatz „Der
‚Bitterfelder Weg‘ ist und bleibt das Programm der Vereinigung von Kunst
und Leben“.
Nur vor diesem umfassenden Hintergrund konnten die detaillierten kul-
turellen Aufgaben erkannt werden und in vielen Aktivitäten Verständnis
und Verwirklichung finden. Das bestätigen auch meine persönlichen Er-
fahrungen aus einer 1959 beginnenden dreißigjährigen Arbeit im Chemie-
kombinat Buna als Leiter des Chores und zugleich künstlerischer Leiter
des dortigen Klubhauses (letzteres bis 1967). Eine der wichtigsten Erkennt-
nisse aus dieser Tätigkeit war, dass im musikalischen Schaffen Erbe und
Gegenwartskunst nie getrennt werden dürfen, weil sie sich im Streben nach
der geforderten „Vereinigung von Kunst und Leben“ gegenseitig befruchten.
Das erschloss bei den Choristen und mir selbst durch das gründliche Ken-
nenlernen von Kompositionen aus Vergangenheit und Gegenwart neue Di-
mensionen künstlerischen Verständnisses. Deshalb wurden Erbeaneignung
und Erarbeitung von Gegenwartsmusik stets in ihrer dialektischen Einheit
gesehen.
2
Beispiele aus dem Repertoire von gleichzeitig oder mindestens zeitnah ein-
studierten und in der Regel mehrfach aufgeführten größeren Werken aus
Vergangenheit und Gegenwart sind:
1959–1961
Georg Friedrich Händel (1685–1759) Geburtstagsode für Königin Anna
(Friedensode) HWV 74
Kurt Schwaen (1909–2008) Blüh, Vaterland, im Frieden (mehrsätziger A-cap-
pella-Zyklus)
1973–1975
Ludwig van Beethoven (1770–1827) 9. Sinfonie
Gerhard Wohlgemuth (1920–2001) Wie ist der arm, der nicht zu träumen weiß
(Kantate für Alt, Bass, Chor und Orchester)
1Harald Bühl (Hrsg.), Kulturpolitisches Wörterbuch, Berlin (Dietzverlag) 1970, S. 79–
82.
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1983–1988
Wolfgang Amadeus Mozart (1756–1791) Sechs Notturni (Chor und Klavier)
Gunther Erdmann (1939–1996) Es wächst viel Brot in der Winternacht
(mehrsätziger A-cappella-Zyklus)
1985–1987
Georg Friedrich Händel Oratorium Athalia
Siegfried Bimberg (1927–2008) Sang des Friedens (mehrsätziger A-cappella-
Zyklus)
Nach meiner Übernahme des seit 1950 bestehenden aber 1959 aus verschie-
denen Gründen kaum noch arbeitsfähigen, dem Volkskunstensemble zuge-
hörigen Chores ging es neben der Wiedergewinnung von Chormitgliedern
und der Schaffung eines Konzertchores vor allem darum, Musikverständ-
nis zu fördern bzw. zu festigen. Dazu bot sich in der Nachbarschaft der
Stadt Halle Georg Friedrich Händels Musik für das Wecken von Interesse
und Entwicklung sängerischen Könnens an. Ein solcher langjähriger Re-
pertoireschwerpunkt war zugleich idealer Leistungsmesser für den Chor.
Abgesehen von einzelnen Händelchören in gemischten Programmen wur-
den bis 1989 sieben große Oratorien und elf Anthems sowie weitere kleine
Chorstücke Händels einstudiert und in über 100 Konzerten aufgeführt, dar-
unter Kompositionen, die in Halle noch nie oder erst nach jahrzehntelanger
Pause wieder zu hören waren. Zusammen mit den Werken anderer Meister
entstand ein vielfältiges Bildungsprogramm, das Einblicke bot in die pro-
fessionelle Musikkultur und zugleich ein vertrauensvolles Verhältnis zu den
Solisten sowie den Musikern der mitwirkenden Orchester entstehen ließ.
1959–1989 führte der Chor Buna an Händel’schen Chorwerken auf:
Oratorien:
Acis und Galatea HWV 49a, Athalia HWV 52, L’Allegro, il Penseroso ed il
Moderato HWV 55, Joseph und seine Brüder HWV 59, Josua HWV 64,
Susanna HWV 66, Alexanderfest oder die Kraft der Musik HWV 75
Anthems und andere kleinere Chorkompositionen:
Die Wahl des Herakles HWV 69, Geburtstagsode für Königin Anna (Friedens-
ode) HWV 74, Cäcilienode HWV 76, Krönungsanthems 1–4 HWV 258–261,
Dettinger Anthem HWV 265, Te Deum D-Dur HWV 280, Dettinger
Tedeum HWV 283.
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Bei diesen Aufführungen wirkten in oft langjährigen Verbindungen etwa
30 professionelle Solisten aus der gesamten DDR, Sinfonie- und Kammer-
orchester sowie Pianisten, Organisten und Cembalisten mit. Alle Werke
wurden grundsätzlich in deutscher Übersetzung gesungen, weil mühselige
Sprachstudien weder zeitlich noch von den Kenntnissen der Mehrheit der
Chormitglieder her zu bewältigen gewesen wären und das Bemühen um die
Fremdsprache die Aufmerksamkeit für die musikalischen Details erschwert
hätte. Zudem gab es in Deutschland im 19. und 20. Jahrhundert eine große
Tradition der Darbietung Händel’scher Werke in deutscher Sprache durch
bürgerliche wie Arbeiterchöre (bis zu den legendären Aufführungen unter
Helmut Koch bei den Händelfestspielen in Halle), an die sich der Chor
Buna bewusst anschloss.
Ebenfalls im Sinne des Bitterfelder Weges ging vom Chor Buna eine
Initiative aus, weitere Betriebschöre für das Schaffen Händels zu interessie-
ren. Nach Absprache mit der Leitung der Händelfestspiele wurden jeweils
zwei Chöre eingeladen, gemeinsam mit uns ein Festspielkonzert zu gestal-
ten, in welchem jeder eine der kleineren Chorkompositionen des Meisters
darzubieten hatte. Die Beteiligung eines Kammerorchesters aus Halle oder
Dessau sowie professioneller Solisten erhöhte die Attraktivität für Akteure
und Publikum. Diese Form der Mitwirkung bei den Festspielen nahmen die
eingeladenen Chöre gern an, und sie fand viel Beifall bei den Festspielbe-
suchern. In vier solchen Konzerten (1976, 1985, 1986, 1989) wurden zehn
Chöre angeregt, sich intensiv mit Händel’scher Musik vertraut zu machen.
Neben dem Chor Buna wirkten hier mit: Chor des VEB Walzwerk Hett-
stedt (Dirigent Hans-Christoph Wiemann), Chor des Ernst-Moritz-Arndt-
Ensembles der Betriebsgewerkschaftsleitung der Eisenbahn Berlin (Dirigent
Eckart Paul); Singakademie des VE Kombinats Werkzeugmaschinenbau
„Fritz Heckert“ Karl-Marx-Stadt (Dirigent Peter Müller-Sybel), Chor des
Volkskunstensembles „Joliot Curie“ des VEB Rohrkombinat Stahl- und
Walzwerk Riesa (Dirigent Karl Haffner), Chor des VEB Lokomotiv- und
elektrotechnische Werke Henningsdorf (Dirigent Leo Wistuba), Kammer-
chor der Neptun-Werft Rostock (Dirigent Gerhard Faatz), Gemischter Chor
des VEB Automobilwerke „Sachsenring“ Zwickau (Dirigent Reinhold Stie-
bert) und Madrigalkreis des Mansfeld-Kombinats „Wilhelm Pieck“ Eisle-
ben (Dirigent Klaus Rößler).
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Neben der kontinuierlichen Erbepflege des Chores Buna war sein besonde-
res Anliegen der Einsatz für die neue Musik. Der Umgang mit ihr
– unter Nutzumg des beim Einstudieren von Werken des Erbes Gelernten –
förderte bei Chor und Publikum Interesse und wachsendes Verständnis
für moderne musikalische Gestalten, Verläufe, Zusammenklänge und deren
Ausdruckskraft sowie ungewöhnliche Instrumentalbegleitungen oder rhyth-
misch komplizierte Situationen. Meist war dazu eine besonders intensive
und zeitaufwendige Einstudierung nötig. Bei dieser Arbeit vertieften sich
oft die Beziehungen zwischen dem Chor und dem jeweiligen Komponis-
ten und damit zum Verband der Komponisten und Musikwissenschaftler.
Neben zahlreichen Chorliedern und Bearbeitungen führte allein die Schaf-
fung von mehrsätzigen bzw. größeren Chorwerken zu vierzehn konkreten,
sich natürlich unterschiedlich vollziehenden Verbindungen. Manchmal war
es nur das Kennenlernen des Komponisten durch die Einstudierung eines
schon älteren Werkes, bei anderen Gespräche mit ihm über das vorhandene
Werk bis zu direkten Auftragsvergaben, verbunden mit intensiven Diskus-
sionen, Vorführungen von Teilen am Klavier und anderen Aktivitäten. So
unterschiedlich sich die Beziehungen im Einzelnen vollzogen, entscheidend
war die Tatsache der Aufführung von achtzehn größeren Werken der Gegen-
wartsmusik (etwa 130 Konzerte) in den Jahren 1959 bis 1989, unter denen
neun Kompositionen im direkten Auftrag für den Chor Buna geschaffen
und von ihm in etwa 90 Konzerten dargeboten wurden.
Eine Übersicht zeigt den hohen Anteil der Gegenwartsmusik in der Tätig-
keit des Chores Buna und zugleich auch die Kontinuität von Auftragsertei-
lungen (eine Auflistung aller neuen Liedkompositionen würde den Rahmen
dieser Darstellung sprengen). Aufträge für unseren Chor sind in der folgen-
den Aufstellung extra angegeben.
Siegfried Bimberg (1927–2008): Schreit aus, Genosse dieser neuen Welt
(A-cappella-Zyklus), Auftrag 1970; Der Sang des Friedens (A-cappella-
Zyklus), Auftrag 1986
Paul Dessau (1894–1979): Lilo Herrmann (Sprecherin, Chor, Instrumente)
Gerd Domhardt (1945–1997): Triumph (A-cappella-Chor); Hymnus (Chor,
Orgel, Schlagwerk)
Hanns Eisler (1898–1962): Aus der Musik zum Schauspiel Die Mutter
(Singstimme, Sprecher, Instrumente)
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Günther Eisenhardt (1939–2003): Der Mensch – Bauherr unserer Zeit
(Chor, Klavier), Auftrag 1978
Gunther Erdmann (1939–1996): Es wächst viel Brot in der Winternacht
(A-cappella-Zyklus), Auftrag 1983
Günter Fredrich (1927–2008): Unsere Träume sind aus Glas und Tau
(Sopran, Bariton, A-cappella-Chor), Auftrag 1962; Hier, wo der Tag
noch ganz jung ist (Chor, Klavier)
Paul Kurzbach (1902–1997): Porträt eines Arbeiters (Chor, Blasinstru-
mente); Auftrag 1970
Ernst Hermann Meyer (1905–1988): Mansfelder Oratorium (Solisten,
Chor, Orchester)
Kurt Schwaen (1909–2008): Blüh, Vaterland im Frieden (A-cappella-
Zyklus); Komm wieder zur künft’gen Nacht (A-cappella-Zyklus)
Antonius Streichardt (1936–2014): Durch unsre Träume geht der Morgen-
wind (A-cappella-Zyklus)
Hans Jürgen Wenzel (1939–2009): Schnee blüht auf Traubenkirschzweigen
– Jessenin-Lieder (Chor, Klavier), Auftrag 1972
Joachim Werzlau (1913–2001): Dies Land, mein Land (Solisten, Chor,
Orchester), Auftrag 1968
Gerhard Wohlgemuth (1920–2001): Wie ist der arm, der nicht zu
träumen weiß (Solisten, Chor, Orchester), Auftrag 1973
Solche Fakten kennzeichnen die konkrete Verwirklichung des Bitterfelder
Weges in einem Großbetrieb der DDR, eben jener erforderlichen Vereini-
gung von Kunst und Leben ständig näher kommend. Schaltstelle war das
Klubhaus mit seinen speziellen Aufgaben und Möglichkeiten. Dort liefen
die verschiedenen Stränge des künstlerischen Lebens eines Produktions-
betriebes zusammen, begegneten sich ständig professionelle Kunst und die
immer zahlreicher werdenden Kunstliebhaber und Laienkünstler vieler Gen-
res. Obwohl nicht direkt zum Thema gehörend ist zu erwähnen, dass im
Klubhaus vielen Kindern von Werksangehörigen und aus der Region Be-
gegnungen mit der Kunst ermöglicht wurden. Theateraufführungen und
Konzerte für sie sowie ihre eigene künstlerische Tätigkeit unter Anleitung
von Berufskünstlern waren in erster Linie nicht Erfüllung von Besucherzah-
len, sondern Bitterfelder Weg in die Zukunft. Das wurde in jeder Hinsicht,
zum Teil in Zusammenarbeit mit der Schule Schkopau, unterstützt.
4
Im Zusammenhang mit den auf dem Bitterfelder Weg entstandenen neuen
Chorkompositionen sei noch auf das Ballettensemble von Buna hingewie-
Der Bitterfelder Weg 167
sen. Es entwickelte seine Ambitionen von den Aufgaben einer Ensemble-
Tanzgruppe über erzählende und stark von Elementen des Ausdruckstan-
zes geprägte Szenen bis zu abendfüllenden Balletten. Eine entscheidende
Rolle spielte dabei neben der Choreografin Jutta Barthel der Komponist
Wolfgang Hudy (1928–1989), der gleichzeitig als Ballettrepetitor unseres
Tanzensembles tätig war. Viele seiner Kompositionen waren Bestandteil
der künstlerischen Auftragspolitik des Chemiewerkes. Nach Hudys Szenen
aktueller Thematik (u. a. Friedensfahrt, Völkerfreundschaft, Vom Ich zum
Wir) waren die drei Ballette Zwei fanden den Weg (nach einer Idee der
Ballettmeisterin), Das kalte Herz (nach Wilhelm Hauff) und Die lachende
Maske (nach Victor Hugo) die Höhepunkte des künstlerischen Tanzes in
Buna.
5
Eine weitere Initiative auf dem Bitterfelder Weg war der „Zirkel kompo-
nierender Arbeiter“, einer der ersten in der DDR. Mit Dr. Karl Kleinig,
Mitglied des Komponistenverbandes und Dozent im Institut für Musiker-
ziehung der Universität Halle, wurde ein kompositorisch und pädagogisch
erfahrener Leiter gewonnen. Bald waren Erfolge erkennbar, und bereits
1963 konnte ein Heft mit 20 Kompositionen (Lieder und Klavierstücke)
veröffentlicht werden. Es folgte dann u. a. ein kollektiv erarbeitetes grö-
ßeres Werk für Soli, Chor und Orchester Wir fahren die fröhlichen Tage,
das 1965 zu den Arbeiterfestspielen als Kantate der Chemiearbeiter durch
den Chor aufgeführt wurde. Obwohl diese kollektive Form des kompositori-
schen Lernens manche positive Seite hatte, war sie aber andererseits nicht
so günstig für die Ausprägung der jeweiligen individuellen Begabungen und
kam deshalb nicht wieder zur Anwendung. Einzelne gelungene Chorsätze
dagegen wurden später erfolgreich in Chorprogramme eingefügt.
Wichtige Voraussetzung für die Verwirklichung der Verbindung von Kunst
und Leben war in Buna die Aufgeschlossenheit der Leitungen und Beleg-
schaften des Werkes, die sich zusammen mit dem Klubhaus und allen kul-
turellen Kräften für eine kunstfreundliche Atmosphäre einsetzten. Dazu
gehörten Bau und Betrieb des Klubhauses mit seinen räumlichen und tech-
nischen Bedingungen für die monatlichen drei Aufführungsringe des Lan-
destheaters und anderer Bühnen des Bezirkes Halle, sowie die Konzerte
des Staatlichen Sinfonieorchesters Halle (später Hallesche Philharmonie)
und des Orchesters des Landestheaters Halle, bisweilen unter Einbezie-
hung unseres Chores. Zahlreiche Theatergastspiele aus der gesamten DDR,
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darunter der Berliner Theater Komische Oper, Volksbühne, Maxim Gorki
Theater und Berliner Ensemble sorgten für begeistert aufgenommene Hö-
hepunkte des Angebots an Theaterkunst. Eine ebenso wesentliche Aufgabe
des Klubhauses war die Bereitstellung guter Arbeitsbedingungen für die
Gruppen, Zirkel, Ensembles der verschiedenen Genres im künstlerischen
Laienschaffen. Alles erforderte einen hohen finanziellen Etat, an dessen Hö-
he jedoch kaum gerüttelt wurde.
Ein weiterer Punkt: Der Chor war ein Ensemble mit bis zu vierzig Ver-
anstaltungen jährlich. Deren Vorbereitung war mit der für Chöre üblichen
traditionellen Gepflogenheit einer abendlichen Probe je Woche nicht zu
bewältigen. So wurden mit Zustimmung der Werkdirektion neben einigen
Wochenendproben jährlich zwei Lehrgänge von je einer Woche, zuzüglich
mindestens eines Tages der beiden umschließenden Wochenenden, in einem
Ferienheim oder ähnlichem Objekt durchgeführt. Trotz der mit den ganz-
tägigen Proben verbundenen Anstrengungen, für deren Effektivität Stimm-
bildner und andere Helfer zur Verfügung standen, wurden die Lehrgänge
gern wahrgenommen und in erster Linie als Weg zur Freude an der Bewäl-
tigung anspruchsvoller Aufgaben empfunden. Aber notwendig werdende
Freistellungen, Schichtwechsel, Vertretungen und andere den Arbeitspro-
zess unmittelbar berührende Maßnahmen erforderten viel Verständnis der
Arbeitskollegen. Ebenso etliche Reisen ins Ausland, die Teilnahme an Mu-
sikfesten und anderen wichtigen Veranstaltungen, die oft mit einem neuen
Repertoire zugleich als Aufgabe zur langfristigen Entwicklung verbunden
werden mussten. Das bedeutete in der Regel zusätzliche zeitliche Belas-
tungen für die Chormitglieder und damit manches Erschwernis für ihre
Familienangehörigen, die aber andererseits in der Mehrzahl stolz auf die
Mitwirkung ihrer Verwandten in dem immer bekannter werdenden Chor
waren.
1959–1989 führten Reisen den Chor in die Tschechoslowakei (5), nach
Ungarn (2), nach Bulgarien (2), Polen (1) und in die Baschkirische ASSR
(1). Außerdem trat der Chor oft mit eigenen Beiträgen bei den Halleschen
Händelfestspielen auf (12) und nahm ebenso an den Arbeiterfestspielen der
DDR teil (9). Das waren natürlich Anreize, sich den anstrengenden Seiten
der Chormitgliedschaft zu stellen.
Es ist verständlich, dass es manche Diskussion gab, etwa „ob denn das nö-
tig sei“ u. a. Doch Dank der Unterstützung durch viele Kolleginnen und Kol-
legen und der Fürsorge der wirtschaftlichen und gewerkschaftlichen Leitun-
gen wuchs das Verständnis für die Anforderungen des Bitterfelder Weges,
Der Bitterfelder Weg 169
und auftretende Probleme konnten meist guten Lösungen zugeführt werden.
Eine Hilfe war dabei, dass die Werkdirektoren – trotz mancher Schwierig-
keiten durch Arbeitskräftemangel – immer positiv zu Kultur und Kunst
standen und dies auch in der Öffentlichkeit bekannten.
Werkdirektor Dr.Dr. h. c. Johannes Nelles, der es sich nicht nehmen ließ,
1963 als Besucher der Aufführung des Oratoriums Acis und Galatea (erster
Beitrag des Chores Buna zu den Händelfestspielen) beizuwohnen, schrieb
im gleichen Jahr in seiner Grußadresse zur zehnjährigen Arbeit des Klub-
hauses unter anderem
Wir erwarteten, daß in unserem „Haus der Freundschaft“ unsere ar-
beitenden Frauen und Männer und unsere Jugend bewußt an die
Kunst herangeführt werden, daß ihnen das Erlebnis der Vielfältig-
keit künstlerischer Darstellung in der bunten Welt des Theaters oder
durch die Klangfülle musikalischer Meisterwerke vermittelt wird, und
daß schließlich freiwilliges eigenes gestaltendes Können geweckt und
zu guten Leistungen geführt wird. [. . .] Freude und Entspannung,
tiefes Erleben und das beglückende Gefühl des Erfolges nach ernst-
haftem Bemühen, das sind die Quellen eines sich nicht nur gleich-
bleibenden, sondern sich ständig entwickelnden Leistungsvermögens.
Wir brauchen diese kulturelle Arbeit jetzt mehr als je als wirkende
Kraft bei der Durchführung der Produktionsaufgaben unseres großen
Industriebetriebes.2
Im Gruß des Chemiewerkes Buna zum Neuen Jahr 1972 an seine Geschäfts-
partner, einer kleinen Schallplatte mit je zwei vom Chor gesungenen Sätzen
aus der Friedensode Händels und des von Siegfried Bimberg in unserem
Auftrag geschaffenen A-cappella-Zyklus Schreit aus, Genosse dieser neuen
Welt schrieb Generaldirektor DW Oswald Bärwinkel unter anderem
Wir verbinden unseren Glückwunsch mit einem musikalischen Gruß
aus unserem Kombinat. Das Besondere an dieser Platte besteht dar-
in, daß die Interpreten zum großen Teil Kombinatsangehörige sind –
Arbeiter, Angestellte, Wissenschaftler. Sie haben es sich zur Aufgabe
gemacht, die Pflege des klassischen Kulturerbes mit der Förderung
des zeitgenössischen Musikgutes zu verbinden. Für ihre Leistung wur-
den sie mit mehreren staatlichen Auszeichnungen bedacht und legen
2Johannes Nelles, „Wir brauchen diese kulturelle Arbeit jetzt mehr als je als wirken-
de Kraft bei der Durchführung der Produktionsaufgaben unseres großen Industrie-
betriebes“, in: 10 Jahre „Haus der Freundschaft“ Klubhaus Chemische Werke Buna
1953–1963, hrsg. von Klubleitung VEB Chemische Werke Buna, Buna 1963, S. 10–11.
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ein beredtes Zeugnis davon ab, wie die Werktätigen unseres Kombi-
nates selbst zu aktiven Gestaltern der sozialistischen Nationalkultur
werden.3
Solche fördernde Beachtung begleitete den Chor während der gesamten
Zeit meiner Tätigkeit in Buna, verbunden mit finanzieller Sicherstellung.
Dank dieser Haltung war es damals möglich, anspruchsvolle Aufgaben zu
stellen und langfristig zu planen. Parallel zur Einstudierung des umfang-
reichen Repertoires entzog sich der Chor nicht den aktuellen Aufgaben
eines betrieblichen Ensembles. Dabei lag die Bestimmung der vielfältigen
künstlerischen Aufgaben – Auswahl von Werken des Erbes und der Gegen-
wart einschließlich der Initiierung von Aufträgen – in voller Verantwortung
des Chores und seiner Leitung. Bei Aufträgen wurde die Textauswahl den
Komponisten generell überlassen oder manchmal lediglich auf einige Vor-
schläge zur Diskussion beschränkt. Das gesamte Repertoire umfasste die
weite Spanne vom Arbeiterkampflied und vertonter neuer Lyrik über Ma-
drigalkunst und Volkslieder sowie große Werke für Solisten, Chor und Or-
chester bis zu geistlicher Musik. Gerade diese Vielseitigkeit war es, welche
die Chormitglieder begeisterte und im Sinne des Bitterfelder Weges fest
mit der Kunst verband.
6
Die oft hohen und anstrengenden Ziele des Chores lösten mit den dazu-
gehörigen Anforderungen unter den Sängerinnen und Sängern gelegentlich
Diskussionen aus, die im Wesentlichen positiv verliefen. Denn sie waren an-
dererseits stolz auf ihre Leistungen und wussten, dass zu ihrem guten Ruf
neben Bach und Händel gerade ihr Einsatz für die neue Musik beitrug. In
der Belegschaft des Werkes gab es viel Hochachtung für die Mitglieder des
Chores und dessen Darbietungen. Schwierig war es, bei manchen Arbeits-
kollegen aber auch Kulturfunktionären, die in ihrem täglichen Leben kaum
Kontakt mit neuer Musik hatten, wie sie z. B. von Gerd Domhardt, Gün-
ther Eisenhardt oder Gerhard Wohlgemuth für den Chor geschaffen wurde,
Verständnis und Zustimmung für neue Kompositionen zu finden. Da be-
durfte es in den Proben wie im Zusammentreffen mit unseren betrieblichen
Partnern ständiger Überzeugungsarbeit, ja geradezu ‚missionarischen‘ Ei-
3Oswald Bärwinkel, „Grußwort“, in: Schallplatte Ein glückliches neues Jahr, hrsg. von
VEB Deutsche Schallplatten AWA Cp.U. 484 im Auftrag Kombinat Chemische Werke
Buna.
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fers, um Fortschritte im Verständnis solcher Musik und die Erhaltung des
jeweils erreichten Niveaus zu erzielen.
Auch in dem kulturfreundlichen Umfeld, wie es großenteils in Buna be-
stand, war es eine Herausforderung, die Chormitglieder, mehr noch unser
Publikum, immer wieder für neue Werke nicht nur zu interessieren, son-
dern bei ihnen Freude am Erlebnis neuer Musik aufzubauen. Zumal nicht
jeder Auftrag ein Meisterwerk hervorbrachte. Die neuen Kompositionen
bedurften oft langwieriger Erklärungen zum zeitgenössischen Inhalt und
moderner musikalischer Sprache. Da es in allen Bereichen der großen Bu-
na-Belegschaft und ihrer Leitungsebenen (wirtschaftlich und gesellschaft-
lich) sowohl Kulturenthusiasten als auch Personen mit Unverständnis für
die Notwendigkeit von Kultur und Kunst und den dafür erforderlichen Auf-
wand gab, leistete der Verband der Komponisten und Musikwissenschaftler
(Bezirk Halle/Magdeburg) aufgrund eines zwischen ihm und dem Chemie-
werk abgeschlossenen Vertrages mit Vorträgen sowohl im Klubhaus als auch
in einzelnen Betriebsbereichen große Unterstützung für die musikalische
Auftragspolitik in Buna. Dabei vereinigten sich die allgemeinen kulturpoli-
tischen Interessen und Verpflichtungen mit den spezifischen Wünschen des
Chores und seinen Bemühungen um die Schaffung neuer Musik und deren
Aufführung.
Manchmal war die Frage zu hören, ob die Einstudierung geistlicher Mu-
sik Sache eines Betriebschores sei. Doch wurden solche Werke vom Chor
mit viel Erfolg zur Aufführung gebracht, da sie weniger als Gottesdienst,
sondern, ihre konfessionellen Zusammenhänge und Texte akzeptierend, als
der Humanität verpflichtete kompositorische Meisterwerke verstanden wur-
den, die ein leistungsfähiger Chor singen sollte. Das fand viel Beifall bei
Publikum und Presse.
Markante Beispiele:
Heinrich Schütz (1585–1672) Weihnachtshistorie
Erasmus Kindermann (1616–1655) Musikalische Friedensseufzer 1642
(Ausschnitte)
Johann Sebastian Bach (1685–1750) Weihnachtsoratorium (Kantaten 1–6)
Georg Friedrich Händel (1685–1759) mehrere Anthems.
Unverstandenes war auf dem Bitterfelder Weg bisweilen zu erleben, z. B.
wenn angesichts bedeutender Leistungen von Laienkünstlern die Notwen-
digkeit professioneller Kunst in Frage gestellt wurde. Demgegenüber wurde
beim Chor Buna die Zusammenarbeit mit den Berufskünstlern konsequent
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im Sinne engen Zusammenrückens und gegenseitigen Lernens verstanden
und so eine neue Qualität der Gemeinsamkeit erreicht. Diese Haltung eröff-
nete immer mehr Möglichkeiten gemeinschaftlicher Arbeit und verhinderte
unpassende ‚Qualitäts‘vergleiche zwischen Berufs- und Laienkunst.
7
Der Bitterfelder Weg war eine Initiative. Durch die beiden dazu stattfin-
denden Konferenzen wurden dessen Grundzüge und Ideen in die Breite
getragen. Als sie zu einem beträchtlichen Teil – wenn auch stets auf ande-
re Weise – verwirklicht waren, entstanden wieder neue Anforderungen und
Möglichkeiten, sich dem Problem Kunst und Leben zu widmen. Neue Anfor-
derungen bestanden darin, dass viele Werktätige die zur Selbstverständlich-
keit gewordenen Angebote von Kunst und Kultur nutzten und dabei ihre
persönlichen Möglichkeiten auszuschöpfen vermochten. Allerdings führten
die politischen Veränderungen nach 1990 dazu, dass solche Entwicklungen
nicht weitergeführt werden konnten.
Anhang
Einige Zitate aus den über 200 Rezensionen, die dem Chor von 1959 bis
1989 in Tageszeitungen gewidmet waren, mögen die Stellung verdeutlichen,
die sich der Chor im öffentlichen kulturellen Leben geschaffen hatte.
Jochen Bagemühl, „Buna-Chor singt ‚Acis und Galatea‘“, in: Freiheit, Hal-
le, 25.06.1963, S.5:
Auch in diesem Jahr bringen die Händel-Festspiele wieder eine ganze
Reihe interessanter und anregender Aufführungen [. . .] ohne jedoch
die Darbietungen unserer Berufskünstler nur im geringsten schmä-
lern zu wollen ist man geneigt, dem Konzert in der Aula unserer Uni-
versität am Sonntagnachmittag einen besonderen Rang und beson-
dere Anerkennung zuzumessen. [. . .] Denn wenn wir Händel singen
und musizieren, geschieht es nicht nur deshalb, weil wir die Schön-
heit und Kraft seiner Musik vielen Tausenden erschließen wollen, son-
dern auch, um immermehr Menschen zum Mitgestalten zu gewinnen.
[. . .] Am Sonntag war es der Chor der Chemischen Werke Buna, der
Händels ‚Acis und Galatea‘ zum Erlebnis werden ließ. [. . .] Wie ju-
gendfrisch und lebensvoll klangen die Stimmen des Buna-Chores, mit
welchem Schwung und auch welcher Innigkeit sang er dieses Preislied
auf die Natur und die Macht der Liebe. Man wünschte, daß so man-
cher andere unserer Chöre diese Aufführung gehört hätte, um sich
Der Bitterfelder Weg 173
anspornen zu lassen, mit Fleiß und Hingabe diesem Beispiel nach-
zueifern. Den Sängern aus Buna verbanden sich bewährte Solisten
– Philine Fischer, Ulrike Taube, Peter Schreier und Herbert Rößler
– sowie Mitglieder des Staatlichen Sinfonieorchesters Halle unter der
Gesamtleitung von Claus Haake. Der Beifall war lang und stürmisch.
Er dankte für ein Konzert, wie es bald nicht mehr vereinzelt im Fest-
spielprogramm stehen sollte.
O.A., „Würdiger Auftakt der Händelfestspiele 1963“, in: Der Neue Weg,
Halle, 25.06.1963:
Am Sonntagnachmittag hinterließ eine Aufführung von Händels pas-
toralem Oratorium ‚Acis und Galatea‘, geboten vom Chor des VEB
Chemische Werke Buna und dem Staatlichen Sinfonieorchester Halle
unter der Gesamtleitung von Claus Haake den bemerkenswert über-
zeugenden Eindruck, daß die Wirkung der Musik Händels durchaus
nicht immer von der Qualität und dem Umfang der Aufführungs-
mittel abhängig sein muß. Es mochte vielleicht manchen unter den
Hörern in der Aula der Universität gegeben haben, der dieses klei-
ne Werk schon vollendeter und besser gehört haben mag, wohl aber
kaum mit einer solchen inneren Anteilnahme, mit einer solchen Be-
geisterung, wie es hier unter der elastisch führenden Hand von Claus
Haake geschah.
O.A., „VIII. Hallische Musiktage, Chorkunst hohen Ranges“, in: Der Neue
Weg, Halle, 14.10.1970, S. 6:
Anläßlich des 20jährigen Bestehens des Chores des VEB Chemische
Werke Buna fand im Rahmen der Hallischen Musiktage ein fest-
lich ausgestaltetes Chorkonzert statt, das in einem auf hohem Ni-
veau stehenden Programm Einblick in das vielseitige Repertoire die-
ses geschätzten Laienchores gewährte. Die seit elf Jahren unter der
Leitung von Claus Haake stehende Chorgemeinschaft [. . .] vermag
heute A-cappella-Madrigale der alten Zeit genausogut darzubieten
wie Händelsche Oratorien und Bachsche Kantaten. Der Schwerpunkt
liegt aber in der Pflege zeitgenössischen Musikgutes. [. . .] So erhielt
auch dieses Festkonzert neben fünf Chören zeitgenössischer Kom-
ponisten die Uraufführung eines Chorzyklus, der in engster Zusam-
menarbeit interessierter Betriebsangehöriger mit dem Komponisten
entstanden ist, Siegfried Bimberg, ‚Schreit aus, Genosse dieser neuen
Welt‘ auf Texte von Brecht, Becher und Fürnberg.
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Ursula Herrmann, „Volle chorische Hingabe. Buna-Chor sang Bachs Weih-
nachtsoratorium, Kantate 1–6“, in: Liberaldemokratische Zeitung, Halle,
07.01.1986, S. 6:
Mit der Aufführung beider Teile des Weihnachtsoratoriums in der
Konzerthalle an einem Tage hatte sich der Chor des VEB Chemi-
sche Werke Buna eine außerordentliche Aufgabe gestellt, die aber
unter Aufbietung aller Kräfte bewältigt wurde. Es verdient höchste
Bewunderung, daß Dr. Claus Haake seinen Chor in sorgsamer und
zielgerichteter Arbeit an oratorische Werke von Schütz und Händel
heranführt und damit jeden einzelnen Christen Besitz ergreifen läßt
von der Tiefe und Schönheit dieser Musik.
Karin Zauft, „36. Händelfestspiele der DDR – Große dramatische Sze-
nen, Voraufführung Händel-Oratorium ‚Athalia‘“, in: Der Neue Weg, Halle,
04.06.1987:
Georg Friedrich Händels Oratorium ‚Athalia‘ HWV 52 gehört zu je-
nen Werken, die bis heute relativ unbekannt blieben; und es ist kaum
nachweisbar, ob es in Halle schon einmal erklungen ist. So kann
man wohl mit Recht das besondere Verdienst des Chors des Kombi-
nats VEB Chemische Werke Buna unter seinem Leiter Claus Haake
hervorheben, diesem wirkungsvollen Oratorium zu neuer, verdienter
Geltung verholfen zu haben. Hervorzuheben ist vor allem, daß infolge
langjähriger kontinuierlicher Arbeit dieser ‚Laien‘-Chor Höhepunkte
setzt, in denen die systematische schöpferische Aneignung der Werke
Händels mit ständig wachsender Leistungsbereitschaft verschmilzt.
So fand im Mai eine beeindruckende Aufführung der ‚Athalia‘ bei
den Hallensern große Resonanz. [. . .] Im Mittelpunkt der Aufführung
stand konzeptgemäß der Chor, der in seiner klanglichen Homogeni-
tät, in seinem engagierten Musizieren eine – wie uns scheint – selten
erreichte Qualität darbot.
Gerd Rienäcker (Berlin /Deutschland) =
Ost-West-Musikwissenschaft von den späten
Siebzigern bis in die achtziger Jahre1
Zweierlei Gründe machen mich fast ungeeignet, zu diesem Thema zu spre-
chen.
Zum einen bin ich, kraft meines Forschungsgebietes „Theorie des Mu-
siktheaters“2, in der musikwissenschaftlichen Landschaft fast Außenseiter,
und es gibt Schwierigkeiten, dieses Terrain sowohl in der Musik- als auch in
der sogenannten klassischen Theaterwissenschaft zu orten. (Auch in meiner
Sektion geriet ich in den Verdacht, zwischen zwei etablierten Fachdiszipli-
nen zu dilettieren.)
Zum anderen habe ich mich, anders als mein Kollege Frank Schneider,
um Kontakte zu Musikwissenschaftlern der BRD, wenig, zu wenig geküm-
mert, und dies gehorchte nicht prinzipiellem Desinteresse, sondern dem
Übermaß an Lehrveranstaltungen in meiner Sektion (Dieses Übermaß wie-
derum gehorchte der Notwendigkeit, mich ungeachtet meiner politischen
Unzuverlässigkeit in meinem Institut als fast unersetzbar zu verankern, ge-
horchte auch meiner wirklichen Affinität zur Lehre und zu vielen meiner
Studenten.). Dass die Behörden der DDR möglichen Kontakten zur Kul-
tur und Wissenschaft der BRD argwöhnisch gegenüber standen,3 kommt
dazu, aber kann nicht als alleinige Ursache meiner partiellen Abstinenz ge-
nommen werden: Es gab ja Möglichkeiten, verordnete Grenzziehungen zu
unterlaufen, und dies meist ohne Gefahr der Existenz!
Will sagen, als Protagonist stringenter Kontaktnahme zur Musikwissen-
schaft tauge ich wenig; hier wäre Frank Schneider besser am Platze; vor
allem müsste der Bach-Forscher Hans Joachim Schulze sich zu Worte mel-
den, da er glücklicherweise seit den späten siebziger Jahren dem Direktori-
1Entwurf November 2011, überarbeitet März 2012.
2Dessen Fundamente habe ich mir nicht unwesentlich in meinen Jahren als Dramaturg
am Theater Eisenach erarbeitet – um Jahrzehnte später zu begreifen, worum es geht!
3Vgl. hierzu die Erkundungen von Lars Klingberg – diesseits und jenseits seiner immer
noch lesenswerten Dissertation Politisch fest in unseren Händen, Kassel u. a. 1997,
die sich mit den Musik-Gesellschaften der DDR befasst.
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um der Internationalen (darin eingeschlossen der deutsch-deutschen) Bach-
Gesellschaft angehörte, also zu permanentem Kontakt genötigt war.4
Dennoch, es gab Kontakte, wenn auch nicht durch Reisen in die BRD
(es sei denn durch den mehrfachen Besuch der Bayreuther Festspiele und
durch zwei Reisen nach Duisburg5), aber durch Begegnungen in Brno seit
1977, durch Begegnungen in Leipzig und Dresden im Rahmen mehrerer
Bach-Tagungen und zweier Internationaler Bach-Konferenzen.
An diesen Begegnungen war ich aufrichtig interessiert, vor allem jenseits
der mir gelegentlich unterstellten Spionage-Aufträge seitens des MfS.6
1. Dass sich wirklicher Gedankenaustausch lohnte, machten Begegnungen
u. a. mit Christoph Wolff, Ulrich Siegele, Werner Breig, Friedhelm Krum-
macher in Leipzig, Stefan Kunze und Werner Braun in Dresden, Carl Dahl-
haus, Hans Heinrich Eggebrecht, Albrecht Riethmüller, Hermann Danuser,
Wolfgang Ruf in Brno offenbar. Glaubte ich mich von etlichen weltanschau-
lich getrennt – u. a. durch meine Rekurse zu Marx, zum Marxismus, wie
ich ihn verstand –, trennte ich mitunter, im Gefolge von Georg Knepler,
zwischen „marxistischer“ und „bürgerlicher“ Musikwissenschaft,7 so war
dies kein Anlass zur Unlust an wirklichem Gedankenaustausch, zur Unlust
an wirklichem, hoffentlich wechselseitigem Lernen voneinander.8 Ganz im
Gegenteil!
Carl Dahlhaus, dessen Texte über Johann Sebastian Bach ich während
des Studiums (andere Texte seit 1967) zur Kenntnis nahm, gehört, so selt-
sam es klingt, zu meinen Übervätern, und das lässt sich bis in die argumen-
tativen Strukturen meines Buches Richard Wagner. Nachdenken über sein
„Gewebe“9 nachweisen. Grund genug, eine Promotionsschrift von Manfred
4Hans Joachim Schulze hat sich im Rundtisch, dem mein Text vorzuarbeiten suchte,
prägnant geäußert, und dies über die Themenstellung hinaus.
5Die erste im Rahmen einer Konferenz über die Musik der DDR, die zweite, daran
anschließend, durch die Einladung zu einer Vorlesung: Hierfür sei Brunhilde Sonntag
immer noch Dank!
6Dieser Verdacht, während der Evaluation geäußert, führt sich durch meine karge, d. h.
nur eineinhalbseitige ‚Täter-Akte‘ ins Obsolete.
7So in meinen Thesen „Haben wir eine marxistische Musiktheorie?“ in: Beiträge zur
Musikwissenschaft 10, 1989. Der Begriff „bürgerlich“, durchaus missverständlich, war
nicht diffamierend gedacht. Dies aber konnten die Leser nicht wissen.
8Dass ich meinen Gesprächspartnern gegenüber meist unterlegen war, begriff ich erst
später!
9Gerd Rienäcker, Richard Wagner. Nachdenken über sein „Gewebe“, Berlin 2001.
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Vetter, darin er als subjektiver Idealist gehandelt wurde, mit Verachtung
zu strafen, Grund genug, anlässlich des Todes von Dahlhaus im Herbst
1988 meine Vorlesungen halböffentlich als Gedenk-Vorlesungen zu signie-
ren, was im Ostberliner Bereich Musikwissenschaft nicht üblich war. „Möge
sein Geist uns leiten.“
Nicht anders Hans Heinrich Eggebrecht, mit dem ich in Brno mehrfach
ins Gespräch kam.10 Nicht anders Ludwig Finscher, von dem mancherlei zu
lernen war – auch, ja, gerade in der Opernanalyse. Nicht anders Friedhelm
Krummacher, dessen Analysen zur Musik des 17. Jahrhunderts und zu
Kantaten von Johann Sebastian Bach mir sehr wichtig wurden.
Kontakte zu all diesen Musikwissenschaftlern führten mich schrittweise
dazu, ideologische Grenzziehungen aufzuweichen oder wenigstens zu unter-
laufen, wie ich auch in allen Kontaktnahmen selten danach fragte, ob ich
dazu befugt sei.11
2. Dass sich, wie ich noch in den siebziger Jahren glaubte, „bürgerliche“ Mu-
sikwissenschaft, durch den Verleib im Musik-Inneren, durch den Verzicht
auf soziokulturelle Kontexte auszeichnete, ließ sich im Blick auf Mahling,
Dahlhaus, Wolff, vor allem Salmen und Siegele nicht halten.
Eher konnte es sein (was ich erst später begriff), dass etliche, die bei
uns sich als Marxisten (oder Marxisten-Leninisten) anpriesen, viel weniger
an der Analyse soziokultureller Kontexte interessiert waren als Dahlhaus,
Salmen, Siegele – vor allem, dass sie sich die ideellen, kulturellen, sozialen
Kontexte so zusammen brauten, wie es ihren ideologischen Interessen gera-
de passte. (Dies machte mir in den neunziger Jahren Ulrich Siegele klar mit
der Frage, wieso wir gerade dem Leipziger Bürgertum zur Bach-Zeit, aber
nicht dem Dresdener Hof ökonomischen, kulturellen Fortschritt zubilligten.
Meine demütige Antwort: „Ja, da waren wir halt blöd!“)
Damit ist, was mich, aber nicht nur mich betrifft, ein wirkliches Hinder-
nis kenntlich gemacht: Selbstüberschätzung, Anmaßung – beides ungewollt,
vielleicht verstehbar als Ausweis von mehr oder minder erzwungenem Pro-
vinzialismus. (Wer eingesperrt ist, nimmt, wenn überhaupt, das ‚Draußen‘
10Über seine politische Vergangenheit vor 1945 ist hier nicht zu reden. Es schmerzt mich,
wenn er darauf reduziert wird.
11Vor allem waren meine recht offenen Bekundungen seitens unserer Behörden durchaus
unerwünscht – eben deshalb galt ich als politisch unzuverlässig. Dass hier wie dort
Regularitäten des Kalten Krieges eine Rolle spielten – auf beiden Seiten, meist ohne
Wissen der Kollegen hüben und drüben – habe ich wenig bedacht.
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verzerrt wahr.) Es brauchte, so will ich durchaus bekennen, mehrere Jahre,
vor allem schmerzliche Erlebnisse, um von solcher Anmaßung mich zu lö-
sen. Wenn ich heute das Meine in entschiedenem Tone vortrage, so möchte
es die Skepsis über das Eigene nicht verbergen.
3. Für die Zeit nach der Wende möchte ich nur dies anmerken, halbkritisch.
Zuvörderst, dass bisherige Kontakte durchs Ungleichgewicht des im Eini-
gungsprozess Mitgebrachten erheblich belastet wurden. (Es ist ein Unter-
schied, Friedhelm Krummacher als Konferenzbesucher 1983, 1985, 1986 etc.
oder als Vorsitzenden einer Struktur- und Berufungskommission, die über
unser weiteres Wirken entscheidet, vor sich zu haben, und dies ungeachtet
seiner Loyalität und Korrektheit in eben dieser Funktion.)
Vor allem wurden politische Vorbehalte ihrer bisherigen Vorsicht ent-
hoben. Gelegentlich arteten sie in Verachtung auf der einen Seite, in glei-
cherweise ungute Trotzhaltung auf der anderen Seite aus. Um es deutlicher
zu sagen: Es schmerzte mich schon, wenn mehrere Wissenschaftler und
Künstler der alten Bundesländer mir zu verstehen gaben, ich sei für sie
kein Gesprächspartner, weil ich über vierzig Jahre einer Diktatur gedient
habe. Oder wenn sie mir sagen, ich hätte doch nach drüben gehen können
– nur dann könnten sie mich achten. Gepaart der Aussagen „Ersparen Sie
uns, Ihre Texte zu lesen oder und gar damit auseinander zu setzen“ – un-
terstellend, diese Texte seien durch die Bank stalinistisch, zumindest unter
der fachlichen Gürtellinie. (Auf anderem Blatte steht, dass ich vor der Wen-
de relativ wenig philologische Arbeiten, dafür umso mehr Problemstudien
schrieb, was auch in der ostdeutschen Musikwissenschaft nicht nur gut an-
kam und bei meiner Bewerbung in Greifswald zu einem Negativ-Gutachten
führte, dessen Vorhaltungen ich inzwischen akzeptiere!)
4. Um noch einmal auf meine frühere Grenzziehung zu kommen: So untrif-
tig die Polarisierung marxistisch-bürgerlich sein mochte, vor allem wenn
sie den damaligen Standard marxistischer Musikwissenschaft als Ausgangs-
punkt nahm,12 so wichtig ist mir immer noch eine Musikwissenschaft, die
sich nicht nur auf Musik bezieht. Ich meine schon, dass unser Fach sich
12Eben deshalb verlangte ich, in meinen schon erwähnten Thesen, eine erhebliche Wei-
tung der Kontexte; in einem späteren Text holte ich zu harscher Kritik früherer Mar-
xismen aus – weil für mich Marx’ Analytik nicht erledigt ist. Dass auch Marx sich irren
konnte, teilt er mit allen großen Denkern. Vgl. Werner Mittenzwei, Die Intellektuellen,
Berlin 2003, letztes Kapitel.
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mit sehr weit gefächerten Kontexten befassen muss, damit auch Musik zu
sprechen beginne. Nicht nur dies: So illusionär meine (und nicht nur meine)
Vorstellungen einer Musikwissenschaft, die in gesellschaftliche Prozesse ein-
greift, sein mochten, so sehr votiere ich für eine Musikwissenschaft, deren
Wirken weit über die Fachdisziplinen hinaus geht – um vielleicht doch sich
zu Worte zu melden angesichts der Krisen, in denen wir uns befinden. Will
sagen, ich übernehme von meinem vor mehr als einem Jahrfünft gestorbe-
nen Lehrer Georg Knepler ein Gutteil seiner Sorgen ums Ganze – vielleicht
dass ich, selbst über 70 Jahre alt, diese Sorgen erst jetzt begreife!13
13Indessen prägte es partiell meine politischen Entscheidungen vor der Wende. Darüber,
vor allem über die Motive und immanenten Konflikte angemessen zu reden müsste
viele Stunden, ja, mehrere Tage in Anspruch nehmen. Daher sei es im heutigen Rund-
tisch-Gespräch ausgeklammert.
Frank Schneider (Berlin /Deutschland)
Musikwissenschaft zwischen Ost und West – Eine
persönliche Erinnerung
Für die Frage nach Kontakten zwischen Musikwissenschaftlern aus Ost und
West kann man von der grundlegenden Beobachtung ausgehen, dass wäh-
rend der Jahrzehnte des ‚Kalten Krieges‘ trotz der beiden politisch sich
feindlich gegenüberstehenden Lager im Bereich der Musik auch sie – wie
Komponisten, ausübende Künstler oder Manager in beiden Teilen Deutsch-
lands – in allen Jahrzehnten (allerdings mit großen Schwankungen) kom-
munikative Beziehungen pflegten. Sie zwangen damit den vielbeschworenen
‚Eisernen Vorhang‘ zu Durchlässigkeiten, deren Charakter sich im Lauf der
Zeiten widerspruchsvoll und krisenreich, aber zielstrebig in Richtung ‚fried-
licher Koexistenz‘ veränderte. Von westdeutscher Seite aus beobachtet man,
solange beide Seiten noch in der Gesellschaft für Musikforschung zusam-
mengebunden waren, ein gleichbleibendes Interesse an den Verhältnissen
im Osten. Es nahm erst rapide ab, nachdem die DDR ihre Mitglieder zum
Austritt gezwungen hatte und keine offiziellen Begegnungen mehr möglich
waren. Aber seit den siebziger Jahren, in der nachwachsenden jüngeren Ge-
neration, wuchs auch wieder das Interesse aneinander, nicht zuletzt, weil
alte Frontstellungen zwischen ‚bürgerlicher‘ und ‚marxistischer‘ Orientie-
rung zu dialogischen Strukturen gefunden hatten, die wechselseitige Lern-
bereitschaft implizierten und vor allem sachlichen Streit von persönlichen
Wertschätzungen zu trennen vermochten. Demgegenüber blieb das östli-
che Interesse an den musikalischen und musikologischen Entwicklungen im
Westen stets konstant, voller Aufmerksamkeit und wachem Interesse, bei
den meisten Forschern natürlich auch bestimmt durch die Sehnsucht nach
unbeschränkter Zugänglichkeit zu den Quellen ihrer Arbeit und zum unre-
glementierten Gedankenaustausch mit Kollegen aus aller Welt. Es scheint
fast, als hätte Richard Wagner diese Mentalität im Zeichen des Kalten Krie-
ges exakt vorausdefiniert, wenn er den Steuermann zu Beginn seines Tristan
sagen und singen lässt: „Ostwärts treibt das Schiff, westwärts schweift der
Blick.“
Frei davon waren wahrscheinlich nur ein paar jener Emigranten, die
durch das Privileg ihrer doppelten Staatsbürgerschaften stets auch freien
Zugang zur westlichen Welt hatten. Sie waren Kommunisten, hatten ein-
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flussreiche Stellungen und ein differenziertes marxistisches Wissen, durch
das sie glaubten, einen völlig neuen Typus der Musikwissenschaft etablieren
zu können. Sie wurden mehr oder weniger meine direkten Lehrer, seitdem
ich nach einem Kapellmeisterstudium in Dresden ab 1964 an der Hum-
boldt-Universität in Berlin Musikwissenschaft studierte: vor allem Georg
Knepler, Ernst Hermann Meyer und Harry Goldschmidt, die insbesondere
Forschungen im Sinne einer marxistischen Musikgeschichte und Musikäs-
thetik betrieben. Sie haben meine eigenen Überzeugungen von Theorie und
Geschichte der Musik sicher in vieler Hinsicht geprägt, denn marxistische
Grundsätze ihrer Deutung – etwa der universelle Zusammenhang der ir-
dischen Phänomene, die materielle Bedingtheit des Geistigen sowie ihre
Rückwirkungen, eine Dialektik von autonomen und heteronomen Einfluss-
Faktoren etc. – haben mir als methodisches Rüstzeug spontan immer stär-
ker zugesagt als ein Musikdenken der insularen Art mit seiner philologi-
schen, technologischen oder ästhetizistischen Reduktion im Namen eines
musikologischen Absolutismus, den man allerdings von marxistischer Seite
zu Unrecht als ‚bürgerlich‘ verunglimpft hat. Nun habe ich mich nie für
Trockenschwimmen und kategoriales Geklapper begeistern können, son-
dern mich gleich nach dem Studium der Verteidigung neuer, avancierter
Musik aus der DDR gewidmet, mit kämpferischer Attitüde in einer spe-
zifischen Situation, als ihre versuchte kulturpolitische Verhinderung oder
Desavouierung genau von denselben ‚Marxisten‘ mit Argumenten aus ih-
ren Lehrweisheiten mitbetrieben wurden, die mir sehr bald nachgerade als
ein Maximum an gesellschaftlicher Unvernunft erschien. Bei ihnen fand ich
keine Unterstützung – dafür umso mehr durch Lektüre von jenseits, von
fachlicher wie literarischer, vor allem von Thomas Manns Doktor Faustus
und allem, was man von Theodor W. Adorno unter der Hand zu lesen
bekam.
Dieser Einsatz für die musikalische Avantgarde entfremdete mich den pro-
blematischen bis reaktionären Fortschritts-Konzepten der sich oft fälschlich
marxistisch drapierenden Kulturvögte und führte andererseits – durchaus
bestärkt durch meinen Ruf als engagierter, sprachbegabter Querdenker aus
der DDR – zu Kontakten mit Kollegen aus der westlichen Welt – zunächst
mit solchen aus meiner Generation, die in ähnlicher Weise sich auch für
neue Musik engagierten. Ich denke da beispielsweise an Hermann Danuser,
Peter Petersen, Peter Andraschke, Hartmut Krones, Jürg Stenzl, Horst We-
ber, Rainer Cadenbach, Helga de la Motte, Giselher Schubert, Hans Werner
Heister oder Albrecht Riethmüller – um von der großen Zahl von Rundfunk-
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journalisten oder Verlagsmitarbeitern nicht zu reden, mit denen man ohne
jede ideologische Verrenkung die ja vorwiegend globalen Phänomene und
Entwicklungs-Probleme der neuen Musik diskutieren und analysieren konn-
te. Solange man nicht in den Westen reisen konnte, kam es entweder in der
DDR zu Kontakten, wenn von dort Besucher zu Opernpremieren, zu den
Biennalen neuer Musik oder musikologischen Kongressen kamen, oder man
traf sich gen Osten beispielsweise beim Warschauer Herbst oder bei Tagun-
gen, in Brno, Prag oder Budapest. Dort traf man auch auf die berühm-
ten Vertreter der älteren Generation, wie Carl Dahlhaus, Rudolf Stephan,
Reinhold Brinkmann oder Hans-Heinrich Eggebrecht, von denen einige le-
benslange Freunde wurden, die uns dann auch familiär – wie Dahlhausens
oder Brinkmanns – zu Hause in Ostberlin besuchten. Mit ihnen kam es
auch zu Verabredungen, zur Mitwirkung an Buchprojekten, Rundfunkseri-
en und dergleichen – die natürlich quasi konspirativ abgewickelt wurden.
Als ich später in den achtziger Jahren – durch großartige Mithilfe des Öster-
reichischen Musikrates – selbst reisen durfte, vermehrten sich die Kontakte
um ein Vielfaches. Ein Höhepunkt für mich war eine vom westdeutschen
Musikrat organisierte Vorlesungs-Reise, wobei ich die musikwissenschaftli-
chen Institute der westdeutschen Universitäten und Musikhochschulen zwi-
schen Konstanz und Hamburg samt ihrem Lehrkörper kennenlernen konnte.
Den kärglich finanziellen Gewinn strich meine Dienstelle ein (es war die Be-
dingung für die Reiseerlaubnis durch die Akademie der Wissenschaften der
DDR), während ich für mich allein einen unendlichen Genuss durch die vie-
len kollegialen Gespräche verbuchen konnte – ohne mich auch nur an den
Anflug eines misshelligen Disputs und schon gar nicht an einen unversöhn-
lichen Methodenstreit erinnern zu können. Etwas ähnlich Verblüffendes
erfuhr ich durch meine Teilnahme an einem internationalen Symposium
zum Thema Kunstwerk und Biographie, das Harry Goldschmidt im Schloss
Kochberg bei Weimar organisiert hatte. Hier begegneten sich noch ein letz-
tes Mal Mitte der achtziger Jahre die Kämpen der damals sogenannten
‚bürgerlichen‘ und der ‚marxistischen‘ Musikwissenschaft, deren Resulta-
te man in einem gleichnamigen Berichtsband1 nachlesen kann. Vor allem
Carl Dahlhaus und Georg Knepler vertraten durchaus ihre bekannten ge-
gensätzlichen Positionen, taten dies aber im Geiste gegenseitigen Respekts
und durchaus auch mit Lust am geistigen Gefecht, an der brillanten Vol-
1Hanns-Werner Heister (Hrsg.), Kunstwerk und Biographie. Gedenkschrift Harry Gold-
schmidt, Berlin 2002.
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te, mit dem man den freundlichen Gegner ja nicht mehr töten, sondern
nur eine wenig attackieren wollte. Und entspannende Spaziergänge sowie
ein guter Wein am Abend gehörten so selbstverständlich zur kontrovers
behandelten Sache, dass man leicht auch hier nachträglich den Eindruck
gewinnt, dort seien sich damals im Zeichen Goethes und seiner Frau von
Stein die Musikologen aus West und Ost näher gekommen, als es jedenfalls
die politische Polizei erlaubt hätte.
Peter Andraschke (Wien /Österreich)
Erinnerungen
Meine frühesten Erinnerungen an die damalige Russische Zone sind geprägt
durch die Kindheit und Jugend in Oberfranken, zunächst in der Gegend
um Staffelstein, wohin wir 1946 aus Bielitz, einer ehemaligen deutschen
Sprachinsel im südlichen Oberschlesien, geflüchtet waren, später in Bay-
reuth, wo ich das Gymnasium besuchte. Es war ein Leben im Zonenrand-
gebiet Bayerns, einem ca. 40 km breiten Streifen entlang der Demarka-
tionslinie zwischen der sowjetrussischen Besatzungszone sowie der ameri-
kanischen und britischen, die seit 1949 die innerdeutsche Grenze bildete.
Sie reichte von der Ostsee bis zum nordwestlichen Österreich, denn sie
schloss auch die Tschechoslowakei mit ein. Diese Region unterstand ge-
setzlichen Sonderregelungen und musste besonders gefördert werden, da
sie von ehemals lebenswichtigen Verkehrs-, Wirtschafts- und Kulturver-
bindungen abgeschnitten war. Das Leben dort war durch die beiden, im
Alltag unüberwindlichen Grenzen geprägt. Das Bewusstsein des unwieder-
bringlich scheinenden Land-Verlustes wurde verstärkt durch die beständige
Begegnung mit früheren Traditionen. Die engen Beziehungen zu Thüringen
und Sachsen begegneten täglich in Straßennamen, auf Wegweisern, in der
Geschichte der Baudenkmäler etc. Und sie wurden lebendig gehalten, bei-
spielsweise durch Schulausflüge zu grenznahen Ausblicken, von denen man
die verlorenen Gebiete sehen sollte: auf die Kösseine, einem Bergmassiv
im Hohen Fichtelgebirge mit einer Aussicht auf den Thüringerwald, den
Böhmerwald und das Erzgebirge oder auf Bayerns nördlichste Burg Lauen-
stein, die direkt an der Grenze, nahe Probstzella lag. Als Flüchtlinge aus
dem Osten verbanden wir Grenzen mit dem Verlust von Heimat. Und es
lebten in Oberfranken viele Vertriebene, vor allem aus dem benachbarten
Böhmerwald oder aus Eger, d. h. nur wenige Kilometer von ihrer früheren
Existenz entfernt.
Meine direkten Erfahrungen mit der Russischen Zone waren geprägt
durch ein Studienjahr 1959/60 in West-Berlin an der Hochschule für Musik
und an der Freien Universität. Es war noch vor dem Bau der Mauer. Für
einen Studenten aus Bayreuth war zu dieser Zeit die billigste und rascheste
Verbindung nach Berlin eine Nachtfahrt mit dem Tankwagen, der in Ober-
franken die Milch für die Westberliner einsammelte, ohne Halt auf einer
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Transitroute. Man saß neben dem Fahrer, für den es ein kleines Zubrot
war. Damals war Berlin eine pulsierende, für die Studenten aus dem Wes-
ten spannende Doppel-Stadt. Die Grenzkontrollen innerhalb Berlins waren
noch nicht allzu streng. Man musste kein Visum beantragen, konnte spon-
tan hinüberwechseln. Berlin bot die Kultur von zwei gesellschaftspolitisch
unterschiedlichen Metropolen mit einem reichen Angebot an Konzerten
und einem vielfältigen Angebot im Musik- und Sprechtheater, wobei die
Programmvielfalt im Osten größer und von der Qualität besser war. Doch
auch in der Städtischen Oper Berlin in der Westberliner Kantstraße, dem
heutigen Theater des Westens, gab es Glanzpunkte. So erlebte ich z. B.
1959 Arnold Schönbergs Moses und Aron unter der Leitung von Hermann
Scherchen und in der Regie von Gustav Rudolf Sellner. Für dieses Opern-
haus hatten Musikstudenten eine begrenzte Anzahl von Freikarten auf den
Billigplätzen, und wir nützten dieses Angebot reichlich aus. Öfters, d. h.
mehrmals in der Woche, waren wir jedoch in Ostberlin, denn die Eintritts-
preise dort konnten wir uns durch den günstigen Umtausch locker leisten,
und meine Kommilitonen und ich genossen die Konzerte und das Theaterle-
ben in der Deutschen Staatsoper Unter den Linden, in der 1947 von Walter
Felsenstein gegründeten Komischen Oper, im Berliner Ensemble, im Deut-
schen Theater und im Maxim-Gorki-Theater. In den Matineekonzerten am
Sonntagvormittag in der Friedrichstraße erlebte ich beispielsweise Hanns
Eisler als Dirigenten und hörte die mir weitgehend unbekannten Werke
von ihm, von Dmitrij Schostakowitsch, Aram Chatschaturjan und anderen
sowjetischen Komponisten. In den Musikalienhandlungen und Antiquaria-
ten gab es dazu manchmal Noten. Ich interessierte mich für alles, was ich
noch nicht kannte, dabei vor allem für Zeitgenössisches. Zu Studienkollegen
in Ostberlin hatten wir keine Verbindung, suchten sie nicht und wurden
auch von ihnen nicht kontaktiert. Dieses Studienjahr hat mich geprägt und
mein späteres Interesse für die DDR und ihre politische und kulturelle Ent-
wicklung wachgehalten, auch wenn ich sie über viele Jahre nicht bereisen
konnte, denn wir hatten keine familiären Beziehungen nach drüben. Ein
längerer Aufenthalt in Berlin ergab sich erst wieder durch die Vertretung
des erkrankten Carl Dahlhaus an der TU Berlin Mitte der 1980er Jahre in
einer politisch veränderten Situation, aber noch vor der Wende.
Die späteren Kontakte zur Musikwissenschaft in der DDR kamen erst
gegen Ende des Studiums und zwar zunächst ausschließlich über Begeg-
nungen im östlichen Ausland: in Polen (Krakau, Warschau), in der Tsche-
choslowakei (Brünn, Prag) und schließlich in Slowenien (Ljubljana). Hier
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lernte ich Kollegen kennen, über die ich Einladungen zu wissenschaftlichen
Kolloquien und Kongressen erhielt. Sie erfolgten nicht von Universitäten,
sondern von Forschungseinrichtungen, Institutionen und Musikzentren, bei-
spielsweise dem Zentrum für zeitgenössische Musik in Dresden, der Robert-
Schumann-Gesellschaft in Zwickau und dem Leipziger Gewandhaus. So war
ich 1985 bei einem größeren Mahler-Kongress in Leipzig.1 Die Einladung
vermittelte mir Eberhard Klemm, den ich durch einen gemeinsamen Wie-
ner Freund kannte. Die Teilnahme an den Veranstaltungen in Dresden kam
durch Frank Schneider zustande. Die Verbindung nach Zwickau ergab sich
in Prag bei einem der Musikwissenschaftlichen Kongresse während des Pra-
ger Frühlings, bei dem wir Günther Müller kennengelernt hatten.2
Mein Interesse für das Europa hinter dem Eisernen Vorhang galt primär
den slawischen Ländern, Ungarn und Rumänien. Das hat mit meiner Her-
kunft zu tun. Ich bin in einer alten deutschen Sprachinsel im ehemaligen
österreichischen Schlesien geboren, in Bielitz, dem heutigen Bielsko-Biała,
einer zwischen der tschechischen Grenze und Kattowitz gelegenen Doppel-
stadt.3 Diese Herkunft und meine polnische Mutter haben mich geprägt.
Wir kamen 1946 nach Westdeutschland, als Flüchtlinge mit kleinem Ge-
päck und über mehrere Gefängnisse (wegen versuchten Grenzübertritts)
und Lager. Mein Vater war in amerikanischer Gefangenschaft in Südfrank-
reich und stieß erst später zu uns. Ich habe leider nur als kleines Kind
polnisch gesprochen, als es nach dem Krieg gefährlich war als Deutscher
erkannt zu werden. Aufgrund der Schwierigkeiten, die meine Eltern we-
gen ihrer gemischten deutsch-polnischen Herkunft in der Nazizeit erleben
mussten und meine Mutter mit umgekehrten Vorzeichen nach Kriegsende,
entschlossen sie sich, uns Kinder nicht zweisprachig aufwachsen zu lassen.
1Peter Andraschke, „Hans Bethge und Gustav Mahler“, in: Kongreßbericht zum IV. In-
ternationalen Gewandhaus-Symposium Gustav Mahler – Leben. Werk. Interpretation.
Rezeption anläßlich der Gewandhaus-Festtage 1985, hrsg. von Steffen Lieberwirth
(=Dokumente zur Gewandhausgeschichte, Bd. 5), Leipzig 1990, S. 95–103.
2Peter Andraschke, „Byron und Schumann: Naturerleben und Folkloretradition im
‚Manfred‘“, in: Robert Schumann-Tage 1986. 11. Wissenschaftliche Arbeitstagung zu
Fragen der Schumann-Forschung in Zwickau, hrsg. von Günther Müller im Auftrag
des Rates des Bezirkes Karl-Marx-Stadt, Zwickau 1987, S. 69–78.
3Peter Andraschke, „Bielitz-Biała. Musikkultur in einer deutschen Sprachinsel“, in:
Traditionen städtischer Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa, hrsg. von Helmut
Loos (=Musik – Stadt. Traditionen und Perspektiven urbaner Musikkulturen. Bericht
über den XIV. Internationalen Kongress der Gesellschaft für Musikforschung Leipzig
2008, Bd. 1), Leipzig 2011, S. 180–188.
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Erst später, durch meine erste Frau, die aus Ljubljana stammt, habe ich
mir etwas slowenisch angeeignet. Meine beiden Töchter wurden zweispra-
chig erzogen.
Die mittel- und osteuropäischen Länder hatten für mich schon früh eine
große Anziehungskraft, insbesondere ihre Kultur. Deshalb habe ich dort
immer wieder in Archiven geforscht: in Polen, Tschechien,4 in Ungarn
– mit einem DAAD-Stipendium für eine Bartók-Forschung sogar über meh-
rere Wochen5 – und in Rumänien, wo ich aufgrund einer Partnerschaft
der Universität Freiburg für ein Semester Gastdozent in der moldawischen
Stadt Iasi war. Mein Forschungsinteresse galt zunächst der Folklore. In
meiner frühen Studienzeit hatte ich sogar überlegt, mich ganz der euro-
päischen Musikethnologie zu widmen. Am Deutschen Volksliedarchiv in
Freiburg i. Br., der zentralen Forschungsstelle für den deutschsprachigen Be-
reich, war ich neben meinem Studium angestellt. Mein Schriftenverzeichnis
belegt, dass ich wiederholt über Folklore und über den Zusammenhang von
Folklore und Komposition gearbeitet habe.6 Über dieses Engagement für
Folklore kam der langjährige und intensive Kontakt des Freiburger Musik-
wissenschaftlichen Seminars mit den Brünner Kolloquien zustande. Ich war
nämlich über meine Arbeit am Deutschen Volksliedarchiv Mitglied der in-
ternationalen Study Group of Folk Music Systematization im International
Folk Music Council geworden und nahm an verschiedenen Tagungen teil.7
In dieser Studiengruppe habe ich viele Musikwissenschaftler kennengelernt
4Peter Andraschke, „Analytische Beobachtungen am ersten Satz der Violinsonate
von Leoš Janáček“, in: Leoš Janáček ac tempora nostra, hrsg. von Rudolf Peč-
man (=Musikwissenschaftliche Colloquien der Internationalen Musikfestspiele Brno,
Bd. 13), Brno 1983, S. 221–233.
5Peter Andraschke, „Folklore und Komposition. Einige Anmerkungen zu Béla Bartóks
‚Improvisations sur des chansons paysannes hongroises‘ op. 20“, in: Analysen. Beiträge
zu einer Problemgeschichte des Komponierens. Festschrift für H.H. Eggebrecht zum
65. Geburtstag, hrsg. von Werner Breig u. a. (=Beihefte zum Archiv für Musikwissen-
schaft, Bd. 23), Stuttgart 1984, S. 393–410.
6In meiner Habilitationsschrift behandelte ich das Thema Folklore und außereuropäi-
sche Kunstmusik in Kompositionen der Avantgarde im 20. Jahrhundert, 2 Bde., Uni-
versität Freiburg i. Br. 1981, maschr. Siehe zuletzt Peter Andraschke, „Volkstümlich-
keit (Länder, Walzer, Marsch) in der Wiener Klassik und in der Wiener Schule“, in:
Mozart und Schönberg. Wiener Klassik und Wiener Schule, hrsg. von Hartmut Kro-
nes und Christian Meyer (=Schriften des Wissenschaftszentrums Arnold Schönberg,
Bd. 7), Wien etc. 2012, S. 29–56.
7Peter Andraschke, „Ein- und zweizeilige Melodien im deutschsprachigen Volkslied“,
in: Analyse und Klassifikation von Volksmelodien, Kongreßbericht Radziejowice (VR
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und Freunde gewonnen: aus der DDR Doris Stockmann, aus Bratislava
Oskar und Alica Elschek, aus Polen u. a. Jan Stęszewski und aus Ungarn
Benjamin Rajeczky. Meine zahlreichen Reisen in die osteuropäischen Län-
der noch während meines Studiums haben meinen Universitätslehrer Hans
Heinrich Eggebrecht neugierig gemacht. Ich organisierte für ihn Vorträge
in Bratislava und im Anschluss daran beim Brünner Kolloquium, wo dann
Eggebrecht über viele Jahre ständiger Gast wurde. Die Reisen dahin wa-
ren stets mit einem kleinen Urlaub verbunden, den ich als sein Assistent
organisieren musste und in seinem Auto mitfuhr. Einige Jahre kamen Al-
brecht Riethmüller und Wolfgang Ruf mit. 1975 unternahm das Freiburger
Seminar sogar eine Exkursion mit Studenten, um auch jungen Leuten, die
noch nie hinter dem Eisernen Vorhang gewesen waren, einen Gedanken-
austausch zu ermöglichen. Die Verbindungen zwischen Freiburg i. Br. und
Brünn wurden sehr eng und auch auf wissenschaftlichen Gebiet außerhalb
der Symposien intensiv gepflegt, beispielsweise bei der Vorbereitung des
Projekts eines Wörterbuchs der tschechischen Musikkultur.8 Es entwickel-
ten sich zahlreiche Freundschaften, in meiner Generation mit Jiři Fukač,
Rudolf Pečman und mit Stanislav Tesař, über den sich später die Einladun-
gen zu den Musikwissenschaftlichen Kongressen ergaben, die in die alljähr-
lichen Veranstaltungen des Internationalen Musikfestivals Prager Frühling
integriert waren.
Die musikwissenschaftlichen Kolloquien, die in Brünn seit 1966 alljähr-
lich im Rahmen des Internationalen Musikfestivals stattfanden, boten eine
gute Möglichkeit zu Kontakten mit Musikwissenschaftlern aus der DDR
und aus den mittel- und osteuropäischen Ländern. Sie wurden vor der
Wende ein wichtiger Ort der Begegnung zwischen West und Ost. Über die
politischen Bedingungen der Veranstaltung hat Jiři Vysloužil, der langjäh-
rig Verantwortliche für diese Veranstaltung, damals Vorstand des Musik-
wissenschaftlichen Instituts an der dortigen Masaryk-Universität, zusam-
menfassend berichtet.9
Festival und Kolloquium wurden vom Staat finanziert, der diese Veran-
staltungen auch kontrollierte. Der aus heimischen Musikwissenschaftlern
Polen) 1967, hrsg. von Doris Stockmann und Jan Stęszewski, Kraków 1973, S. 109–
123.
8Slovnik české hudebni kultury, hrsg. von Jiři Fukač, Prag 1997.
9Jiři Vysloužil, „Die musikwissenschaftlichen Kolloquien in Brünn in den Jahren 1966–
1989“, in: Prof. Jiři Fukač. Festschrift, hrsg. von Stanislav Bohadlo, Hradec Králové-
Náchod 1998, S. 168–174.
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bestehende Kolloquiumsausschuss musste sich mit den entsprechenden Gre-
mien der Stadt und des Landes auseinandersetzen. Er versuchte, so weit
es möglich war, eine allzu deutliche Politisierung der Veranstaltung zu um-
gehen und den wissenschaftlichen Charakter im Vordergrund zu belassen:
ein oft schwieriges Unterfangen. Die nationalen Proportionen der offiziel-
len Teilnehmer wurden von staatlicher Seite festgelegt. Diese interessierte
sich vor allem für den nationalen Proporz der Einladungen. Teilnehmer aus
den östlichen Ländern mussten zahlenmäßig überwiegen. „In den Jahren
1968–1970 durften die Musikwissenschaftler aus der DDR [. . .] nicht kom-
men. In der ‚sozialistischen‘ DDR galten damals die Brünner Kolloquien
als Expositur der ‚kapitalistischen‘ BRD.“10 Ab 1971 kamen Referenten
aus verschiedenen Städten der DDR, u. a. aus Leipzig und Halle, „jedoch
nicht aus Berlin (die offizielle Zusammenarbeit der tschechischen Musikwis-
senschaft und der DDR erfolgte auf der Achse der musikwissenschaftlichen
Institute der Akademie der Wissenschaften in Prag und Berlin) [. . .].“11
Eine Übersicht über die 1970er Jahre veranschaulicht, dass Brünn vor
allem für die Kontakte zwischen der BRD und der DDR wichtig war. Dabei
ist zu beachten, dass jeweils meist drei, zuweilen auch mehr Wissenschaftler
aus Freiburg i. Br. teilnahmen.
BRD DDR Insgesamt Sonstige ausdem Westen
1971: 8 7 38 1
1972: 6 5 44 7
1973: 1 5 30 2
1974: 5 6 37 4
1975: 3 4 25 4
1976: 5 8 35 6
1977: 4 4 26 6
1978: 3 2 41 5
1979: 5 7 27 1
Eine Schwierigkeit bei den persönlichen Kontakten und Gesprächen mit
Teilnehmern aus der DDR bestand darin, dass wir die Kollegen nicht immer
politisch sicher einschätzen konnten. Wir wussten anfangs nie genau, mit
10Ebd., S. 170.
11Ebd., S. 170 f.
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wem man bedingungslos offene Gespräche führen konnte. Ich habe aber
den Eindruck gewonnen, dass auch die DDR-Leute nicht bei jedem ihrer
Mitreisenden sicher waren, ob er nicht doch eine Verbindung zur Stasi
hatte.
Die alljährlich seit 1986 in Ljubljana stattfindenden musikwissenschaft-
lichen Symposien haben ihren Ursprung in den Brünner Veranstaltungen.
In Brünn bin ich zum ersten Mal Primož Kuret begegnet. Er wurde sehr
bald ein enger Freund. Kuret überlegte, eine derartige Veranstaltungsrei-
he in Ljubljana zu verwirklichen. Bei gemeinsamen Heurigenbesuchen im
Wien nahen Weinort Perchtoldsdorf, wo wir uns des öfteren vor der ge-
meinsamen Weiterfahrt nach Brünn trafen, nahmen die Pläne konkrete
Strukturen an. Jugoslawien war politisch offener als die Tschechoslowakei
und somit auch für die Teilnehmer aus den sozialistischen Ländern recht
gut zu bereisen. Hier bot sich aufgrund der neuen geografischen und poli-
tischen Lage die Möglichkeit, Musikwissenschaftler aus neuen Ländern zu
interessieren, beispielsweise aus den jugoslawischen Republiken Slowenien,
Kroatien und Serbien sowie aus dem benachbarten Bulgarien und Italien.
Auch für Westdeutsche und Österreicher war Slowenien ohne Visum zu
erreichen. So wurde Ljubljana zu einem Ort der erweiterten Begegnung
zwischen Ost und West, zu dem auch Kollegen aus der DDR kamen und
dieser Veranstaltung bis heute treu geblieben sind.12
Der einzige Kongress in der DDR, an dessen Durchführung ich maßge-
bend beteiligt war, wurde nicht von einer deutschen Institution veranstal-
tet, sondern von der European Science Foundation (ESF). Das ist eine
internationale Organisation und unabhängige Stiftung zur Förderung der
wissenschaftlichen Forschung auf europäischer Ebene. Sie wurde 1974 ge-
gründet und hat ihren Sitz in Straßburg. Ende der 1980er Jahre gehörten
ihr 59 (inzwischen 79) Forschungsorganisationen an, u. a. Institutionen und
Akademien. Ihre Aufgabe ist die Förderung und Koordinierung gemeinsa-
mer Vorhaben der europäischen Länder, insbesondere Aktivitäten, die nicht
auf nationaler Ebene durchgeführt werden können. Deshalb wird eine Be-
teiligung möglichst vieler Länder bei einem Projekt angestrebt. Dass die
DDR in unserem Falle als gleichberechtigter Veranstaltungspartner einbe-
zogen wurde, bildete eine wichtige Voraussetzung dafür, dass die Veran-
12Von den Symposien sind regelmäßig Berichte erschienen, zuletzt: Peter Andraschke,
„Gustav Mahlers musikalischer Abschied“, in: Fin de siécle and Gustav Mahler. 26th
Slovenian Music Days. 4.–7. 4 2011, hrsg. vom Festival Ljubljana, Ljubljana 2012,
S. 219–237.
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staltung realisiert werden konnte, und zwar von DDR-Seite großzügig und
ohne irgendwelche Probleme unterstützt. Eine Einschränkung bei der Vor-
bereitung bestand für mich darin, dass die verschiedenen internationalen
Organisationen der ESF auch eigene Vertreter benennen konnten, die wenn
möglich berücksichtigt werden mussten.
Die Idee zu diesem Kongress entstand noch vor der Wende. Aufgrund der
langjährigen Vorbereitung fand er schließlich erst im Mai 1990 in Dresden
statt. Mitveranstalter in der DDR war die Semperoper mit ihrem dama-
ligen Dramaturgen Eckart Kröplin. Die ursprüngliche Initiative kam von
dem Norweger Harald Herresthal. Die Leitung des internationalen Orga-
nisationskomitees, dem ich angehörte, hatte der Österreicher Hermann Fi-
litz, damals Direktor des Kunsthistorischen Museums in Wien. Ich wurde
wegen meiner Kontakte zu den Kollegen aus den sozialistischen Ländern
herangezogen, die man verstärkt einbinden wollte. Auch entsprach die in-
terdisziplinäre Thematik, zumal im 19. Jahrhundert, meinen Forschungsin-
teressen. Das Inhaltsverzeichnis des Kongressberichts dokumentiert einen
Schwerpunkt Musikwissenschaft.13 Viele der Autoren sind Kollegen, die ich
auf den Veranstaltungen in den sozialistischen Ländern kennengelernt hat-
te: Jiři Fukač, Theo Hirsbrunner, Hartmut Krones, Primož Kuret, Gerd
Rienäcker, Frank Schneider und Mieczyslaw Tomaszewski.
13Peter Andraschke und Edelgard Spaude (Hrsg.),Welttheater. Die Künste im 19. Jahr-
hundert (=Rombach Wissenschaft – Reihe Litterae, Bd. 16), Freiburg i. Br. 1992.
Hartmut Krones (Wien /Österreich)
Der Blick auf die DDR und ihre Musikwissenschaft
„von außen“
Über die Musikwissenschaft in der DDR ist seit der sogenannten „Wende“
schon so viel geschrieben worden, daß es sehr schwer erscheint, Neues hinzu-
zufügen – denn auch der (mein) sogenannte(r) „Blick von außen“ kann im
Prinzip nur etwas sehen, was sichtbar und daher zumindest für die meisten
sichtbar ist. Vielleicht kann ich aber – zum Teil auch aus persönlichen Erleb-
nissen heraus – einige Beobachtungen beitragen, die durch andere Aspekte
bzw. Sichtweisen geprägt sind und solcherart doch Ergänzungen darstellen.
Einschränkend sei nur festgestellt, daß ich vor allem über die im traditio-
nellen Sinne „historische Musikwissenschaft“ in den beiden Deutschlands
spreche; die „vergleichende“ (wie sie vor allem in Österreich hieß) sowie
die ethnologische Musikwissenschaft, sehr oft aber auch (zumindest in Ös-
terreich) die systematische bzw. systemische waren ja eher ideologiefrei,
daher auch kaum politisch indoktriniert und zudem noch nicht so verbrei-
tet („wichtig“) wie heute.
Zuvor aber doch einige Bemerkungen zur allgemeinen Situation im Mu-
sikleben, vor allem auf dem Gebiet der Komposition; denn was die „Pra-
xis“, also den Bereich der Interpretation betrifft, waren selbstverständlich
Sänger wie Theo Adam oder Peter Schreier ganz regelmäßig in Österreich,
und auch die Dresdener Staatskapelle konnte man in Wien regelmäßig hö-
ren. DDR-Komponisten kamen hingegen selten zum Zug, aber weniger aus
politischen Gründen, sondern weil auch die österreichische Szene jene Ei-
genschaften aufwies, die Lars Klingberg zu Beginn dieser Konferenz aus
dem Gutachten von Gerd Schönfelder zitierte: Die Komponisten führten
sich auch in Österreich „militant“ auf – militant für die Durchsetzung des
eigenen Œuvres; und sie waren auch unversöhnlich – unversöhnlich mit an-
deren ästhetischen Ausrichtungen. Das führte so weit, daß etwa 1973 der
Komponist Robert Leukauf in der Zeitschrift des Österreichischen Kompo-
nistenbundes eine bittere, allerdings deutlich „untergriffige“ Anklage gegen
den „Alleinvertretungs-Anspruch“ der „Darmstadt-hörigen“ Kollegen, vor
allem aber Intendanten und Kritiker verfaßte: „Ich klage an“ – die Intole-
Der Artikel weist eine äußerst große Anzahl von Zitaten auf, die in der alten Recht-
schreibung abgefaßt sind; der Autor bedient sich dieser daher selber.
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ranz jener „Gegner“ anderen stilistischen Konzepten gegenüber.1 Insbeson-
dere war auch der Chef der Abteilung „Ernste Musik“ im Österreichischen
Rundfunk Ziel der Anklage, der zwischen 1969 und 1980 in den Orchester-
konzerten des ORF-Orchesters tatsächlich nur Werke aufführen ließ, die
gleichsam das „Darmstadt-Siegel“ hatten. So viel zur „Diktatur“ im Mu-
sikleben; sie gab es – unter jenen anderen Vorzeichen – auch in Österreich.
Eine letzte kurze Vorbemerkung: Werke der österreichischen postklas-
sizistischen und postromantischen zeitgenössischen Musik klingen kaum
anders als solche des sogenannten ‚Sozialistischen Realismus‘ – nur die mit-
gegebenen Erklärungen sind verschieden.
Doch nun zur Musikwissenschaft. Als ich im Herbst 1962 mit dem Mu-
sikwissenschaftsstudium begann, hatte ich in Erich Schenk einen Lehrer,
der vor seiner 1939 erfolgten Berufung nach Wien drei Jahre Professor in
Rostock war und das immer wieder gerne betonte. Bisweilen schwärmte
er regelrecht von dieser Zeit,2 und daß eine der interessantesten Musikbi-
bliotheken in Greifswald sei, hörten wir ebenfalls nicht nur einmal. Auf
der anderen Seite hielt er nichts von einer marxistischen Sicht des Faches
und verhehlte uns dies keineswegs. Trotzdem gab es am Wiener Institut
vom ersten Jahr an die Beiträge zur Musikwissenschaft, und wir lasen sie
auch; dies insbesondere, weil hinter vorgehaltener Hand weitererzählt wur-
de, welch köstliches Pamphlet Georg Knepler 1960 gegen die „reaktionären
Tendenzen“ in der westdeutschen Musikwissenschaft verfaßt hatte:3 Georg
Knepler, der von der alten deutschen Hauptstadt Wien (bzw. der Residenz-
stadt des „Heiligen römischen Reiches deutscher Nation“) in die spätere (ab
1871) deutsche und dann (ab den 1960er bzw. 1970er Jahren) „ostdeutsche“
1Robert Leukauf, „Der Terror der Lüge oder Musik als Denksport“, in: Der Komponist.
Fachblatt des Ö.K.B., Arbeitskreis E-Musik, Nr. 3, November 1973, S. 3–9.
2Erich Schenk war zwar nie Mitglied der NSDAP, doch pflegte er offensichtlich – viel-
leicht auch nur aus Selbstschutz – gute Kontakte zu den nationalsozialistischen Macht-
habern. Hiezu siehe u. a. Michael Staudinger, „‚Finstere Dämonen‘. Zur Geschichte
der Musikwissenschaft an der Universität Wien in den Jahren 1938–1945“, in: Musik
in Wien 1938–1945. Symposion 2004 (=Studien zu Franz Schmidt XV), hrsg. von
Carmen Ottner, Wien 2006, S. 239–251.
3Georg Knepler, „Reaktionäre Tendenzen in der westdeutschen Musikwissenschaft“,
in: Beiträge zur Musikwissenschaft 2 (1960), Nr. 2, S. 3–21. Es war dies Kneplers
am 25. Mai 1960 auf der Tagung des musikwissenschaftlichen Institutes der Berli-
ner Humboldt-Universität gehaltenes Referat. Hiezu siehe neuerdings Gerhard Ober-
kofler /Manfred Mugrauer, Georg Knepler. Musikwissenschaftler und marxistischer
Denker aus Wien, Innsbruck etc. 2014, S. 301 ff.
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Hauptstadt Berlin zog, um die (aus dem Blickwinkel des 18. Jahrhunderts)
nördlichen Provinzen „an die Kandare“ zu „nehmen“. Und wir stellten nach
der Lektüre fest, daß der ach so geschmähte „östliche Kulturvogt“4 eigent-
lich in sehr vielen Punkten recht hatte. Denn daß z. B. die „Mannheimer“
nicht ausschließlich Deutsche waren, wußten wir in Wien ja nun wirklich
besser als Hans Joachim Moser5 oder Friedrich Blume6 – und auch Georg
Knepler war Wiener, Schüler Guido Adlers zudem, und brachte nicht zu-
letzt als solcher dessen Gedanken im anders gearteten und in anderer Tradi-
tion stehenden Berlin ein. – Hier sei noch die Bemerkung eingeschoben, daß
Dieter Lehmann in seiner Rezension des Buches Das böhmische Musikan-
tentum von Karl Michael Komma (Kassel 1960) nicht nur mit vollem Recht
feststellt, daß hier „deutsche Überheblichkeit gegenüber der tschechischen
Musikkultur und Verleumdung sozialistischer Kulturpolitik“ auszumachen
sind, sondern auch kritisiert, daß
über den Arbeitergesang der deutschsprachigen Bevölkerung in der
Tschechoslowakei in der Zeit von 1918 bis 1938 bezeichnenderweise
kein einziges Wort [fällt]. Er paßt offensichtlich nicht in den Rah-
men der – um mit Komma zu reden – „abendländischen Mission des
böhmischen Musikanten“ [. . .].7
Daß Angelus Silesius in der [alten] MGG drei Spalten erhalten hatte, „Adam
de la Halle“ hingegen nur zwei, wäre uns zwar nicht aufgefallen, aber mit
Knepler fanden wir es eigenartig.8 Theodor W. Adornos Musik-Ästhetik,
4So nannte Theodor W. Adorno (Dissonanzen, Göttingen 1956, S. 46) Georg Knepler
und andere DDR-Wissenschafter, „die in den ‚totalitären Staaten‘ (S. 49) ‚jenseits
des eisernen Vorhangs‘ (S. 46) die Komponisten ‚an die Kandare nehmen‘ (S. 60).“
Zit. nach Georg Knepler, „Reaktionäre Tendenzen“ (wie Anm. 3), S. 8.
5Hans Joachim Moser, Die Epochen der Musikgeschichte im Überblick, Stuttgart–
Berlin 1930, S. 141: „Aber nun richtete sich Deutschland, in den Tagen des großen
Friedrich, eines Klopstock, Lessing, Herder ohnehin zu neuer Geistigkeit erwachend,
gewaltig auf und sandte seine Musikpioniere ins Ausland: „[. . .]; Schobert, Eckart,
Grimm, Stamitz, F.X. Richter und vor allem Gluck nach Frankreich [. . .].“
6Blume, Herausgeber der „alten“ MGG, ließ im von Kurt Stangl verfaßten Artikel
„Böhmen und Mähren“ (2. Band, Kassel etc. 1952, Sp. 31) folgenden Satz stehen: „Die
Bezeichnung ‚böhmische Musiker‘, mit der man in der Mg. diese Künstler gemeinhin
zu belegen pflegt, ist eine ausschließlich geographische Einordnung und hat, als na-
tionales Merkmal verwendet, nur Verwirrung angerichtet; die ‚Mannheimer‘ waren
ausschließlich Deutsche.“ Vgl. Knepler (Anm. 3), S. 12.
7Dieter Lehmann, „Michael Komma, Das böhmische Musikantentum [. . .]“, in: Beiträge
zur Musikwissenschaft 3 (1961), S. 62–68, hier S. 63. Die Kursivierung ist original.
8Georg Knepler, „Reaktionäre Tendenzen“ (wie Anm. 3), S. 14.
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die ja im übrigen auch weitgehend in Wien geprägt worden war (wie Knep-
ler erhielt der damals noch Wiesengrund heißende Adorno dort in den
1920er Jahren Klavierunterricht durch Eduard Steuermann, und Wiesen-
grund-Adorno war zudem Schüler und Adlatus von Alban Berg), teilten
wir ebenfalls nicht – zu sehr liebten wir Igor Strawinsky und fanden zudem
seine „kompositorische“ Aneignung von bzw. Auseinandersetzung mit Mu-
sikgeschichte höchst interessant; und daß sich der Humanismus in der Mu-
sik nicht in der getreulichen Wortakzentuierung erschöpfte, sondern auch
ideelle und allgemein weltanschauliche Ausprägungen in der von ihm beein-
flußten Musik hinterließ, lag auf der Hand. Auch hier hatte Knepler sehr
aufmerksam einen wunden Punkt in der westdeutschen Musikwissenschaft
aufgezeigt.9
Besonders jubelten wir über Kneplers Statistik über die Vorlesungsthe-
men an westdeutschen Universitäten – für 1958 stellte er 49 Lehrveranstal-
tungen für die Zeit vor der Wiener Klassik und nur 18 für das 19. und
20. Jahrhundert fest, „für das Jahr 1959 ein Verhältnis von 53 zu 15 [. . .].
Dabei ist die Tatsache unberücksichtigt geblieben, daß auch die Themen-
wahl eine starke Bevorzugung liturgischer Musik erkennen läßt.“10 In Wien
war das damals sehr ähnlich, bei Erich Schenk durfte man noch Ende der
1950er Jahre nicht über Anton Webern dissertieren, da seine Musik an-
geblich noch allzu zeitgenössisch war.11 Die „antibürgerlichen“ Ausfälle in
Kneplers Aufsatz sowie sein doktrinärer Kommunismus störten uns gar
nicht so sehr, denn fachlich hatte unser Wiener Vorposten in Berlin ja
recht, insbesondere schließlich auch noch mit seinem Plädoyer für eine am
Musikleben teilhabende und sich diesem stellende Musikwissenschaft; auch
hier fanden wir Ideen von Guido Adler wieder.
Daß Knepler recht hatte, hat offensichtlich auch die westdeutsche Mu-
sikwissenschaft bald erkannt und akzeptiert. Gab es z. B. 1955 in der Zeit-
schrift Die Musikforschung 23 Beiträge über die Zeit bis einschließlich der
Wiener Klassik, fünf über das 19. Jahrhundert und keinen einzigen über
das 20. Jahrhundert, so wagte sich 1960 bereits ein Beitrag in die Gegen-
9Ebd.
10Ebd.
11Michael Staudinger, „Finstere Dämonen“ (wie Anm. 2), S. 248 f. Sowohl der Schönberg-
Kreis als z. B. auch Gustav Mahler waren für Erich Schenk – nicht zuletzt auf Grund
eines latenten Antisemitismus – tabu.
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wart;12 1965 war es – wenn man von einem allgemeinen, am Rande auch
das 20. Jahrhundert einbeziehenden Artikel absieht13 – ebensowenig14 (ge-
genüber 14 Aufsätzen über Musik vor 1 600!), 1975 waren es – neben einem
allgemeinen, auch das 20. Jahrhundert einbeziehende Artikel über russische
Musik15 – drei16 und schließlich 1992 immerhin schon vier, dafür widmete
sich nur mehr ein einziger Beitrag einem Thema aus „vorbarocker“ Zeit.
Und wie war es 2010 in der Musikforschung, um in die Gegenwart zu bli-
cken? Sie werden staunen: Fünf Beiträge behandelten vorbarocke Themen,
sechs Beiträge waren Themen aus den Perioden Barock und Vorklassik ge-
widmet, vier solchen aus dem 19. oder dem frühen 20. Jahrhundert und
– erraten: Kein Beitrag galt dem späteren 20. oder gar dem 21. Jahrhun-
dert. Und in den bisher erschienenen drei Heften von 2011 bestätigt sich die
Statistik: Drei Beiträge behandelten „vorbarocke“ Themen, drei „barocke“
sowie vier solche des 19. oder frühen 20. Jahrhunderts. Knepler ist nach
wie vor bestätigt; er hat sich übrigens noch 1996 mir gegenüber über diese
Ignoranz der westdeutschen Musikwissenschaft sowohl belustigt als auch
empört gezeigt.17
Bei den Vorlesungen bzw. Seminaren westdeutscher Professoren verhielt
es sich zunächst ähnlich: 1959 behandelten (siehe oben) 53 Lehrveranstal-
tungen Themen aus der Zeit vor der Klassik (also ohne diese), nur 15
12Peter Pohlmann, „Harmonische Gesetzmäßigkeiten im atonalen Bereich“, in: Die Mu-
sikforschung 13 (1960), S. 257–267.
13Friedrich Neumann, „Philosophische Denkmodelle und musiktheoretische Begriffe“,
in: Die Musikforschung 18 (1965), S. 161–167.
14Günter Kleinen, „Zu Hindemiths Tonleiterversuch“, in: ebd., S. 69–72.
15Jurij N. Cholopov, „Symmetrische Leitern in der russischen Musik“, in: Die Musikfor-
schung 28 (1975), S. 379–407. Zusätzlich erschien dazu ein Kommentar des Übersetzers
Detlev Gojowy (S. 435–437).
16Einer über Maurice Ravels Sonate für Violine und Violoncello (S. 408–419), einer über
eine Feuervogel-Bearbeitung Strawinskys (S. 432–434) sowie einer über Operneinakter
des 20. Jahrhunderts (S. 438–443).
17Vom 2. bis zum 5. November 1995 fanden in Kassel anläßlich des Jubiläums „1 000 Jah-
re Österreich“ die von dem Autor gemeinsam mit Gernot Gruber, Wolfgang Timaeus,
Manfred Wagner und dem dortigen Künstlerischen Leiter Leo Karl Gerhartz program-
mierten „Kasseler Musiktage ’95“ statt, bei denen neben Konzerten auch „Betrachtun-
gen“ auf dem Programm standen. Neben Mitgliedern aus dem „Programmausschuß
1995“ und dem Pianisten Hans Kann, die im Rahmen einer dieser „Betrachtungen“
(unter dem Thema „Wir über sich. Österreicher diskutieren“) sprachen, hielt Georg
Knepler am 3. November den Vortrag „Die zweite Wiener Schule im Kontext der
österreichischen Geistesgeschichte“.
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hingegen solche aus dem 19. oder frühen 20. Jahrhundert. Und es seien
zwei weitere Vergleichszahlen aus der Zeit vor der „Wende“ genannt:
• Sommersemester 1981: 58 Lehrveranstaltungen behandelten Themen
aus der Zeit vor der Klassik, 63 solche aus dem 19. oder 20. Jahrhun-
dert.18
• Wintersemester 1990/91: 51 Lehrveranstaltungen galten Themen aus
der Zeit vor der Klassik – 76 solchen aus dem 19. oder 20. Jahrhun-
dert.19
Und wie verhält es sich heute? Das letzte Semester, über das ich berichten
kann, ist das Wintersemester 2010/11, seitdem listet Die Musikforschung
die Lehrveranstaltungen nicht mehr auf – zu unübersichtlich ist die Szene
geworden. In der folgenden Zusammenfassung fehlen natürlich sowohl all-
gemeine Lehrveranstaltungen zur Arbeitstechnik im weitesten Sinn sowie
solche zu rein system(at)ischen oder musikethnologischen Themen; Com-
putermusik, Jazz, Popmusik und Rock werden dabei als „neueres 20. Jahr-
hundert“ gezählt:
Lehrveranstaltungen
• über Themen der Zeit bis einschließlich Klassik: 149;
• über Themen aus dem 19. oder frühen 20. Jahrhundert: 133;
• über Themen zu Musik nach 1945 (einschließlich musikpädagogischer
Zugänge zu dieser Musik): 76;
• und schließlich Lehrveranstaltungen aus den Bereichen Filmmusik,
Musik für (in) Medien, Computertechnologie, Vermittlungsfragen, So-
ziologie, Musikpsychologie und Gender-Problemen: 168.
Was wohl Georg Knepler zu dieser extremen Schwerpunkt-Verschiebung
gesagt hätte?
Blicken wir in das Studienjahr 1990/91, das erste nach dem noch „letzt-
geplanten“ „DDR-Studienjahr“ 1989/90. Man war, wie wir gesehen haben,
dreißig Jahre nach Kneplers Aufsatz in der westdeutschen Musikwissen-
schaft „Kneplerischer“, als Knepler selbst jemals war – Knepler, der kaum
Vorlesungen über Musik des 20. Jahrhunderts hielt, sondern am liebsten
18Die Musikforschung 34 (1981), S. 63–72 und 327.
19Die Musikforschung 43 (1990), S. 265–273, und 44 (1991), S. 63 f.
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über die Wiener Klassik las. Seine Ermahnungen sind aber, wie die Zah-
len beweisen, auf fruchtbarsten Boden gefallen; und es würde inzwischen
auch keinem Musikwissenschafter mehr einfallen, alle „Mannheimer“ als
Deutsche zu bezeichnen.
Die letzte Statistik vor der „Wende“, also aus dem Studienjahr 1990/91,
hat im übrigen, wenn man sie noch genauer betrachtet, durchaus auch ein
verblüffendes Moment – nur mehr 15 Lehrveranstaltungen befaßten sich
mit den Epochen Mittelalter und Renaissance; die Tendenz ist allerdings
gestoppt, und ich bin sicher, daß auch Georg Knepler die Gegensteuerung
für richtig empfunden hat (darüber mit ihm zu sprechen, habe ich ver-
säumt). Als richtig empfunden hat sie sicher Ludwig Finscher, der vor
einigen Jahren beanstandete, daß neuerdings so viele Musikwissenschafter
bestenfalls zwei bis drei Jahrhunderte wirklich „beherrschten“ und insbe-
sondere das Mittelalter und die Renaissance sträflich vernachlässigten20 –
welchen Typ von Musikwissenschafter er meinte, wissen wohl alle.
Natürlich haben wir in Wien sowohl in Kneplers Aufsatz als auch ins-
besondere bei anderen DDR-Autoren die bisweilen krampfhaften Versu-
che belächelt, die Worte „sozialistisch“, „marxistisch“, „leninistisch“ oder
auch „materialistisch“ in die Publikationen einzubauen bzw. alles und je-
des in Verbindung mit der gesellschaftlichen Entwicklung (vor allem mit
dem „Volk“ selber) zu sehen bzw. in diese hineinzustellen. Und wenn man
gleichsam von oben verordnete, wie Komponisten zu komponieren hätten,
um der Ästhetik des ‚Sozialistischen Realismus‘ zu entsprechen, so wirkte
das besonders peinlich, wenn der Autor selber (wie Ernst Hermann Meyer)
„Auch-Komponist“ war und „L’art pour l’art“, „Kunst um der Kunst wil-
len“, als „Glaubensbekenntnis mancher Künstler“ bezeichnete, die eigent-
lich nur „L’art pour moi“, „die Kunst um meinetwillen“ im Sinn hätten –
welche Verachtung des Volkes, der Mitmenschen des Künstlers liegt
in diesem Wort! [. . .] Wird denn so der l’art-pour-l’art-Künstler, der
heute noch die soziale Gebundenheit der Musik leugnet, der nur
zum Zwecke der eigenen Befriedigung oder des eigenen Fortkommens
schafft, nicht zum Dieb am gemeinschaftlich geschaffenen geistigen
Eigentum, zum eigennützigen Parasiten, wie ein kapitalistischer Un-
ternehmer zum Dieb am gesellschaftlich geschaffenen materiellen Ei-
gentum wird.
20Ludwig Finscher, „‚Diversi diversa orant‘. Bemerkungen zur Lage der deutschen Mu-
sikwissenschaft“, in: Archiv für Musikwissenschaft 57 (2000), S. 9–17.
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Und an anderer Stelle meinte Meyer:
Das Dissonanzenwesen, in der klassischen Musik Ausdruck eines mehr
und mehr geschärften Emotionalismus, ursprünglich also Bereiche-
rung des Gefühlsausdrucks, wird zum nichtssagenden, zu nichts ver-
pflichtenden, alles nivellierenden und gefühllosen „Atonalismus“. [. . .]
Die ständige neurotische Hochspannung durch Nichtanerkennung des
Prinzips harmonischer Entspannungen aber ist das Abnormale, das
Enge, das Krankhafte, das Unmenschliche.21
Auf der anderen Seite kann man Meyers marxistisch-soziologischer Sicht-
weise auch nicht jede Berechtigung absprechen, wie dies Georg Knepler
an Hand von dessen Buch Die Kammermusik Alt-Englands (Leipzig 1958)
exemplifiziert, also auf einem Gebiet, dem nicht das Odium persönlicher
Befangenheit anhaftet:
Nicht minder eindringlich wird uns der Zusammenhang zwischen der
gesellschaftlichen Krise, die mit dem Zerfall der elisabetanischen [sic]
Gesellschaft einsetzte, und der Krise, in die sich die Musik versetzt
sah, verständlich gemacht. [. . .] Die englische Revolution schuf früh-
kapitalistische Verhältnisse, zersetzte den Klassenfrieden, [. . .] führ-
te jene Waren-Markt-Beziehungen in das Musikleben ein, die uns
noch so gut vertraut sind, und versetzte den Komponisten in je-
ne, und nicht minder gut vertraute Situation der Isolierung und der
seelischen Kämpfe. [. . .] In der Musik finden sich individualistisch
gefärbte, krisenhafte, „moderne“ Züge. Aus Kämpfen und Zweifeln
schaffen einige der bedeutendsten Musikerpersönlichkeiten [. . .] ih-
re Meisterwerke. Aber die Tradition der englischen Kammermusik
verlosch; [. . .] das englische Bürgertum hatte den Sinn für Musik
verloren.22
Und dann folgt der unvermeidliche „politisch-ideologische“ Kotau:
Ein solcher Prozeß läßt sich nicht begreifen oder beschreiben, wenn
man nur den einen oder anderen Gesichtspunkt herausgreift. „Mas-
senhaftes, kritisch gesichtetes, vollständig bewältigtes historisches Ma-
terial“ bezeichnete Friedrich Engels als die Voraussetzung der mar-
xistischen Geschichtsbetrachtung. Es mag sogar irreführend sein, von
einer marxistischen „Methode“ zu sprechen, als handle es sich um
21Ernst H. Meyer, Musik im Zeitgeschehen, Berlin 1952, S. 145 und S. 152 f.
22Georg Knepler, „Zur Methode der Musikgeschichtsschreibung“, in: Beiträge zur Mu-
sikwissenschaft 3 (1961), S. 3–13, hier S. 10.
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irgend einen besonderen Kunstgriff. Die Entwicklungsgeschichte der
Musik – wir wollen hinzufügen: jeder Kunst – hat ihre Wurzeln und
Quellen in allen Bereichen menschlicher Tätigkeit.23
Daß diese Einbringung des marxistischen „Pflichtvokabulars“ bisweilen ei-
ner Eulenspiegeliade glich, wissen Sie alle – andererseits konnte man mit
der Einbringung dieses Vokabulars auch die Sinnlosigkeit „sozialistischer“
Geschmacks-Gängelung aufzeigen, ohne unter politische Straf-Sanktionen
zu fallen; so, wenn etwa Frank Schneider in einem seiner hervorragenden
Aufsätze24 über die Avantgarde sich seiner staatsbürgerlichen Pflicht fol-
gendermaßen entledigte:
Es wäre wohl kaum von Interesse, wenn man nur die meist frucht-
losen scholastischen Argumente rekonstruiert, mit denen die jeweils
eine Seite der anderen den Mangel an fortschrittlicher Gesinnung und
den Rückfall in regressive Intoleranz vorwarf. Der Wert des Diskurses
besteht vielmehr in der nachträglichen Einsicht, daß er zwar am Ge-
gensatz zwischen bürgerlich fundierten und sozialistisch orientierten
Fortschrittskonzepten einen wesentlichen Widerspruch der musikhis-
torischen Prozesse erfaßt, aber den wirklichen Reichtum und die tat-
sächliche Differenziertheit der lebendigen kompositorischen Praxis
eher verdeckt und verfehlt. Man denke – zu freundlicher Warnung
vor neuer Dogmatik – nur an das weitere Schicksal des „Sozialis-
tischen Realismus“ auf musikalischem Gebiet. [. . .] Seine Kriterien
können zwar noch immer in der Kunstkritik und in allerhöchsten
Sonntagsreden begegnen, aber man wird – auch aufgrund notori-
scher theoretischer Konfusion – vergeblich nach ernst zu nehmenden
Komponisten suchen, die ihnen ehrgeizig folgen oder auch nur zu
sagen wüßten, wie das konkret möglich sei.25
Hier wird der Hinweis auf die „sozialistischen“ Konzepte, die sich wesentlich
von den „bürgerlichen“ unterscheiden, zwar ideologisch „korrekt“ hervorge-
hoben, gleichzeitig aber auf ihre Sinnlosigkeit verwiesen; dies allerdings
23Ebd. Die Kursivierung ist original.
24Hier sei beispielhaft nur auf einen Artikel verwiesen: Frank Schneider, „Postmoderne,
neueste Musik – und wir? Zehn Stich-Punkte in ein buntes Gewebe“, in: Musik und
Gesellschaft 37 (1987), S. 394–400. Hier fand Schneider zu jener köstlich-richtigen
Definition der Postmoderne als „friedliche Koexistenz des Kunterbunten“ (S. 395),
die international geradezu Furore machte.
25Frank Schneider, „Avantgarde und Popularität. Das Erbe eines historischen Wider-
spruchs“, in: Beiträge zur Musikwissenschaft 30 (1988), S. 254–261, hier S. 259. Die
Kursivierung ist original.
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unter deutlicher Schuldzuweisung an die ignoranten, gleichsam störrischen
Komponisten, denen durch keine Dogmatik beizukommen sei. Und so wird
„sozialistisch“ letzten Endes zur inhaltsleeren, zumindest bedeutungslosen
und somit zur austauschbaren und entbehrlichen Worthülse, die de facto
nichts, offiziell aber alles besagt und vor allem immer noch die Genossen
befriedigte.
Mein erster persönlicher Kontakt mit der DDR-Musikwissenschaft ge-
staltete sich dann in zwiespältiger Weise. Dezember 1970 nahm ich an der
Ostberliner Beethoven-Konferenz teil und konnte neben ausgezeichneten
Referaten auch erleben, wie ein Nichtmusikwissenschafter, der damalige
erste Sekretär des Verbandes der Komponisten und Musikwissenschaftler
(eigentlich auch ein Nichtkomponist, wenn man Qualitätsmaßstäbe her-
anzieht) so verdiente Persönlichkeiten wie Kurt Wichmann26 wie kleine
Schulbuben behandelte; und diese Arroganz der Macht zeichnete im übri-
gen auch den von mir fachlich bis heute durchaus geschätzten Harry Gold-
schmidt27 aus, der am 11. Dezember 1970 im Rahmen des (Ost-)Berliner
Internationalen Beethoven-Kongresses („Beethoven-Ehrung der Deutschen
Demokratischen Republik 1970“) als erster von fünf Referenten einen Zwei-
Stunden-Block eröffnete und wie alle anderen 20 Minuten „Redezeit“ hat-
te (besser: gehabt hätte). Mit popanz-artigem Gehabe sprach er dann fünf
Viertelstunden lang über „Beethovens Anweisungen zum Spiel der Cramer-
Etuden“28; die anderen vier Referenten, darunter ausländische Gäste, hat-
ten sich die restlichen 45 Minuten zu teilen. Und besonders schön machten
sich in einem offiziellen Heft Zum Beethoven-Jahr 1970 die folgenden „Hin-
weise zur Beethoven-Literatur“ aus der Feder von Günther Müller aus – ich
zitiere:
26Kurt Wichmann verfaßte bahnbrechende Publikationen auf dem Gebiet der histori-
schen Aufführungspraxis wie Vom Vortrag des Recitativs und seiner Erscheinungs-
formen (Leipzig 1965) oder Der Ziergesang und die Ausführung der Appoggiatura
(Leipzig 1966).
27Der Autor hat sich auch in voller Überzeugung an der von Hanns-Werner Heister her-
ausgegebenen Gedenkschrift für Goldschmidt beteiligt: Hartmut Krones, „‚Meine Le-
benszeit verstreicht‘. Zum Symbolgehalt von Beethovens ‚Gellert-Liedern‘“, in: Kunst-
werk und Biographie. Gedenkschrift Harry Goldschmidt, hrsg. von Hanns-Werner
Heister, Berlin 2002, S. 277–295.
28Internationaler Beethoven-Kongreß Berlin 1970 (Wissenschaftliche Gesamtleitung:
Heinz Alfred Brockhaus). Programm, o. p. [S. 9 f.].
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Zur vertiefenden Beschäftigung mit Beethoven sollen hier einige Hin-
weise auf Publikationen in Büchern und Zeitschriften der DDR ge-
geben werden.
Stellungnahme des Zentralkomitees der Sozialistischen Einheitspar-
tei Deutschlands (8. Tagung des ZK der SED 1952), in: Dokumente
der Sozialistischen Einheitspartei Deutschlands, Bd. III, Dietz Ver-
lag, Berlin 1952.
Wenn sich Geist und Kraft vereinen, Rede des Vorsitzenden des Mi-
nisterrates der DDR, Willi Stoph, auf der konstituierenden Sitzung
des Komitees für die Beethoven-Ehrung der DDR zu seinem 200. Ge-
burtstag, in: Neues Deutschland vom 28./29. März 1970.
Und neben je einer Ausgabe von Beethovens Konversationsheften (Leipzig
1968) und Briefen ([Ost-]Berlin 1969) sowie speziell thematischen Büchern
von Georg Knepler (Musikgeschichte des XX. Jahrhunderts, Bd. II), Karl
Laux (Ludwig van Beethoven – Genius der Nation), Richard Petzold (Lud-
wig van Beethoven – sein Leben in Bildern), Romain Rolland (Ludwig van
Beethoven sowie Beethovens Meisterjahre) und Karl Schönewolf (Beethoven
in der Zeitenwende) wurden dann noch Anatoli W. Lunatscharskis Essay-
Sammlung Das Erbe sowie Ernst Hermann Meyers Aufsätze über Musik ge-
nannt. Aufsätze über Beethoven von Harry Goldschmidt, Georg Knepler,
Ernst Hermann Meyer, Richard Petzold sowie Walther Siegmund-Schultze
ergänzten die Auflistung ebenso wie „Material zur Gestaltung von Feier-
stunden“ aus den Federn von Siegfried Bimberg und Siegfried Freitag.29
Neben solchen Ergüssen hat die DDR-Musikwissenschaft natürlich viele
profunde Leistungen zu bieten gehabt – das ist allgemein bekannt, und da-
von war schon ausführlich die Rede. Daß man im Wien Erich Schenks der
Stil- und Symbolforschung eines Harry Goldschmidt, aber auch seiner bio-
graphischen Spürnase höchste Aufmerksamkeit zuteil werden ließ, versteht
sich ebenso von selbst wie die Begeisterung für analytische Bemerkungen
zu Beethoven oder Schubert aus der Feder eines Peter Gülke. Weiters wä-
ren die auf hohem Niveau vonstatten gehenden interdisziplinären Ansätze
ebenso zu nennen wie Akzente zu musiksoziologischem Denken oder zur Re-
zeptionsforschung, die durch die politische Verpflichtung zur Verbindung
von Musik und Gesellschaft wesentlich gefördert wurden – hier geriet aus
der Not eine Tugend, die sich ja auch bald im Westen durchsetzte. Selbst
29Günther Müller, „Hinweise zur Beethoven-Literatur“, in: Zum Beethoven-Jahr 1970.
Deutscher Kulturbund, Berlin 1970, S. 63–65.
Der Blick auf die DDR und ihre Musikwissenschaft 203
die Vorherrschaft der Musikästhetik, in die man sich (vielleicht auch man-
gels genügender Möglichkeiten zur Quellenforschung) rettete (ähnlich wie
in der ČSSR), hatte ihr Gutes in der Ausprägung grundsätzlicher Denk-
ansätze und Methoden. Eine Schriftenreihe wie die Michaelsteiner Studi-
en zur Aufführungspraxis und Interpretation von Instrumentalmusik des
18. Jahrhunderts30 etwa war und ist beispiellos und (trotz mancher inhalt-
licher Ausfälle, die man den „Muß-Russen“ und anderen Herzeige-Soziali-
sten zu verdanken hat) in Europa einzigartig. Und da nun die Zukunft des
Institutes in gute Bahnen gelenkt ist, besitzt man dort ein Pfund, mit dem
sich weiterhin wuchern läßt.31 Bach- und Händelforschung sind in gleichem
Maße zu nennen wie die alte Institution Das Erbe deutscher Musik oder
das Dresdener Zentrum für zeitgenössische Musik, usw. usf.
Hier soll aber keineswegs ein Aufzählen von Leistungen erfolgen, das wür-
de allzu leicht uferlos werden. Natürlich gab es in der DDR – wegen fehlen-
der Möglichkeiten genauso wie wegen der politischen Austrocknung der gei-
stesgeschichtlichen Szene – keine solchen Unternehmungen wie MGG, Neu-
es Handbuch der Musikwissenschaft, Handbuch der Gattungen, Geschichte
der Musiktheorie, Terminologisches Wörterbuch u. ä. Denn gerade das (im
weitesten Sinne) ältere Fach wurde eher stiefmütterlich behandelt; die frü-
hen Jahrhunderte waren für die DDR-Musikwissenschaft eben feudalistisch
oder bürgerlich bestimmt. Allerdings ist mit der nach dem Ende der DDR
eingestellten Musikgeschichte in Bildern ein absolut gleichwertiges Unter-
nehmen auf die Beine gestellt worden, und wie sich die DDR-Spezialisten
30Sie wurde 1974 von dem Gründer und langjährigen Leiter der Kultur- und Forschungs-
stätte Michaelstein (später Institut für Aufführungspraxis – Kultur-, Forschungs- und
Weiterbildungsstätte Michaelstein bei Blankenburg/Harz), Eitelfriedrich Thom, be-
gründet. Bis zu seinem Tod im Jahre 1993 gab Thom 44 Bände, 12 Beihefte, 14
Sonderbeiträge sowie 32 Dokumentationen bzw. Reprints heraus; zwei weitere Bände,
zwei Beihefte und einen Sonderbeitrag bereitete er noch vor.
31Mittlerweile ist der 85. Band der seit 1995 den Namen Michaelsteiner Konferenzbe-
richte tragenden Schriftenreihe erschienen. Der erstmals 1986 in Michaelstein refe-
rierende Autor ist seit 1987 Mitglied der Tagungsleitungen der Kongresse, seit 1994
Mitglied des internationalen Fachbeirates des Institutes für Aufführungspraxis Blan-
kenburg/Michaelstein (bzw. später der Stiftung Kloster Michaelstein – Musikinstitut
für Aufführungspraxis) sowie seit 2008 Vorsitzender des Beirats der Stiftung Kloster
Michaelstein – Musikakademie Sachsen-Anhalt für Bildung und Aufführungspraxis.
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für Komponisten wie Johann Sebastian Bach,32 Georg Friedrich Händel,33
Georg Philipp Telemann,34 Carl Philipp Emanuel Bach35 oder Heinrich
Schütz36 behaupten konnten, ist so gesehen sowohl fachlich als auch ganz
persönlich zu bewundern. Andererseits gab es hier ja ein nicht zuletzt öko-
nomisches, um nicht zu sagen kapitalistisches Interesse, die zufällig auf
DDR-Boden lebenden Heroen der alten deutschen Tonkunst auch auszu-
werten; große wissenschaftliche Leistungen beweisen uns den Wert dieser
Nischen eindrücklich, und nicht zuletzt hat mein Freund Frieder Zschoch
immer wieder darauf hingewiesen (auch in einem meiner Wiener Kongres-
se).
Eine letzte persönliche Bemerkung: Ab den späteren siebziger Jahren war
es alljährlich die schöne Stadt Brünn, wo wir Österreicher die Begegnungen
der deutschen Musikwissenschaft aus Ost und West miterleben konnten, in
Brünn, das vor knapp 100 Jahren noch als Vorort Wiens bezeichnet wurde
und wo alte Kanaldeckel immer noch die Einstanzung „Gemeinde Brünn“
tragen. Und dort erlebten wir auch, daß manche Kollegen, die in ihren
Referaten irgendwo eingebaut marxistisches Herzeigeverhalten an den Tag
legten (Sie wissen: Spione lauerten überall), daß also diese Kollegen sich im
abendlichen Bierkeller als völlig offene, kritisch urteilende Wissenschafter
erwiesen, mit denen man sich kein bißchen anders unterhielt als mit den
sogenannten „Wessis“. Die großen Ideologen kamen ab den achtziger Jahren
ohnehin nicht mehr dorthin.
32Hier ist in erster Linie an den späteren langjährigen Direktor des Leipziger Bach-
Archivs Hans-Joachim Schulze zu denken.
33So legte Bernd Baselt in den drei ersten Bänden des Händel-Handbuchs (Leipzig
1978 bis 1986) das Thematisch-systematische Verzeichnis der Werke des Komponisten
vor, Walther Siegmund-Schultze, langjähriger Editionsleiter der Hallischen Händel-
Ausgabe, steuerte u. a. eine grundlegende Biographie bei (Georg Friedrich Händel.
Sein Leben – Sein Werk, München 1984), und Günter Fleischhauer ergänzte trotz der
ihn bisweilen treffenden (und von ihm so genannten) „politischen Repressalien“ mit
etlichen grundlegenden Arbeiten zur Händel-Forschung.
34Hier sei etwa auf die Arbeiten von Wolf Hobohm, Günter Fleischhauer, Richard Pet-
zold und Werner Rackwitz verwiesen.
35Hier sind insbesondere die Arbeiten von Hans-Günter Ottenberg zu nennen.
36So gab Wolfram Steude, der mit zahlreichen Arbeiten über Heinrich Schütz hervor-
getreten ist, 1984 in einer vom Bärenreiter-Verlag (Kassel–Basel–London) gemeinsam
mit dem VEB Deutscher Verlag für Musik Leipzig vorgelegten Ausgabe auch des-
sen (von ihm stellenweise ergänzten) Schwanengesang heraus, seine 1671 erschienene
letzte Motettensammlung.
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Trotzdem: Wenn diese großen Ideologen wirklich groß waren, sollte man
sich im Sinne der Redlichkeit und Vollständigkeit von Geschichtsschrei-
bung mit ihren Arbeiten intensiver auseinandersetzen; wenn sie nur Ideo-
logen oder nicht einmal das waren, werden sie ohnehin der Vergessenheit
anheimfallen. Das aber wird in gleicher Weise auch westliche Erzeugnisse
der Musikwissenschaft treffen.
Luba Kyyanovska (L’vìv /Ukraine)
Verborgene Bedeutungen in den Werken der
Lemberger Komponisten als Verteidigung gegen die
sowjetische Ideologie
1939: Durch den Pakt Molotov–Ribbentrop rückte die sowjetische Armee
in Galizien ein. Nach 21 Monaten verließ die neue sowjetische Regierung
das Land, trat vor der nationalsozialistischen Armee ab. Am 27. Juli 1944
kehrte die sowjetische Macht zurück, um für weitere 47 Jahre – bis zum
1. Dezember 1991 – das Land zu besetzen.
Zwischen diesen gefühlslosen objektiven Daten befindet sich die ganze
Epoche, welche alle Gebiete des öffentlichen Lebens – ökonomische, po-
litische, wissenschaftliche, kulturelle – beeinflusste. Diese Veränderungen
waren leider nicht positiv, sondern ordneten alle traditionellen Formen der
gesellschaftlichen Ordnung den in der sowjetischen Gesellschaft obligaten
Gesetzen des Kollektivismus, Atheismus und der Parteidisziplin unter.
Für die Lemberger, wie auch für die alle Galizier war das ein dreifach
schwerer Schlag. Erstens bedeutete für die tief gläubige Gesellschaft, in
welcher religiöse Traditionen eine wichtigste Rolle in allen Sphären des
Lebens spielten, der zwanghafte Atheismus eine schmerzhafte Umgestal-
tung der ganzen Lebenseinstellung. Zweitens wurde bis dahin individuelle
Initiative und die dahinter stehende Unabhängigkeit in der alten Handels-
stadt Lemberg (heute ukrainisch L’vìv) gern unterstützt. Große Industrie
gehörte eher zu den Ausnahmen. Nun zerstörte die neue Form der ökono-
mischen Organisation mehrere wichtige Grundlagen und führte allmählich
zum wirtschaftlichen Verfall. Drittens herrschten im multikulturellen Mi-
lieu Lembergs seit Jahrhunderten Freiheit und dementsprechend Mannig-
faltigkeit der Weltanschauungen, welche gegeneinander manchmal in har-
ter Konkurrenz standen, sich aber trotz scharfen Kampfes und schwieriger
politischer Konfrontationen in den entsprechenden sozialen und nationalen
Schichten bewahrten. Plötzlich wurde nur eine Denkensart zum Gesetz und
alle, welche mit der neuen Politik nicht ganz einverstanden waren oder eine
‚verdächtige‘ Biografie besaßen,1 wurden verfolgt.
1Ganz verschiedenartige ‚Schuld‘ konnte Grund für eine verdächtige Biografie sein: Ver-
dächtig konnte es sein, wenn man Verwandte hatte, die Priester waren, oder während
des Kriegs in die USA (bzw. andere Länder) emigrierten, oder wenn man selbst oder
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Zu diesem ‚verdächtigen‘ Kreis gehörten mindestens 25% der galizischen
Bevölkerung, welche Repressalien ausgesetzt waren und nach Sibirien und
Kasachstan verbannt wurden. Die anderen 75% der Bürger sollten sich
an die neue Ordnung auf irgendeine Weise anpassen. Das war besonders
schwierig für die Künstler, welche zuerst im österreichischen Imperium,
dann im polnischen Staat eine gewisse schöpferische Freiheit gewohnt wa-
ren. Nicht zufällig waren mehrere von ihnen Repressalien ausgesetzt, u. a.
Wassyl Barvins’kyj [Vasil Barvìns’kij]2 (1888–1963), welcher 1948 als Op-
fer der kulturpolitischen Säuberungen nach Sibirien verbannt wurde, seine
Werke verbrannt, sowie andere Musiker wie Wolodymyr Flyss [Volodimir
Flis] (1924–1987), die Familie der weltberühmten Sängerin Salomea Kru-
schelnitska [Solomìâ Krušel’nic’ka] (1872–1952), darunter auch der damals
10-jährige Myroslav Skoryk [Miroslav Skorik] (* 1938), Borys Kudryk [Boris
Kudrik] (1897–1952) und andere mehr.
Damit begann der Prozess, welcher metaphorisch als ‚Schichtung des
künstlerischen Bewusstseins‘ bezeichnet werden könnte. In diesem Prozess
sind eine äußere und eine innere Schicht zu beobachten, welche miteinander
auf bemerkenswerte Weise korrespondieren.
Die äußere Schicht beinhaltet die pure Statistik: d. h. die genaue Zahl,
wieviel und welche Werke zu einem gewissen kommunistischen Anlass oder
einer kommunistischen Feier geschrieben wurden, welche Texte von er-
wünschten oder, wenigstens, erlaubten Dichtern sie benutzen, welchen The-
men diese Werke gewidmet sind usw. Unter diesem Blickwinkel sah das
allgemeine künstlerische Panorama in den neuangeschlossenen Regionen
ganz zufriedenstellend aus. Jeder Komponist, abgesehen von seinen indi-
viduellen ästhetischen Prioritäten oder persönlichen Vorlieben musste im
sogenannten ‚Schaffensvorrat‘ ein oder besser mehrere Werke über die kom-
munistische Partei und Lenin haben, das war eine obligatorische Bedingung
seiner Mitgliedschaft im Komponistenverband, und damit einhergehend sei-
ner Möglichkeit, eigene Werke in den Konzertprogrammen einmal zu hören.
Verwandte verschiedenen Organisationen der nationalen Richtung angehörten, oder ei-
ne Ausbildung im Ausland absolviert hatten, oder vor dem Krieg ein privates Geschäft
hatten, oder mit den verdächtigen Personen persönlich bekannt waren.
2Im Folgenden wird beim erstmaligen Auftreten eines Personennamens in ursprünglich
kyrillischer Schreibweise dieser in eckigen Klammern nach ISO 9 in die lateinische
Schrift transliteriert. Auf diese Weise ist es komplikationslos möglich, in die ursprüng-
liche kyrillische Schreibweise zurückzuübertragen. – Anm. d.Red.
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Diese Forderung führte manchmal zu gar komischen Situationen, wenn
z. B. der ehemalige griechisch-katholische Priester3 Jossyp Kyschakewytsch
[Josip Kišakevič] (1872–1953), welcher sich das ganze Leben hauptsächlich
mit Kirchenmusik beschäftigte, plötzlich – als Mitglied des Komponisten-
verbandes des UdSSR – dazu gezwungen wurde, eine Reihe von Werken,
der kommunistischen Partei gewidmet, zu schreiben.
Andererseits wurden die Lemberger Komponisten jener Zeit, d. h. nach
dem Zweiten Weltkrieg, meistens in den großen europäischen Kulturzen-
tren, von weltberühmten Musikern und deren Schülern ausgebildet. So stu-
dierte z. B. Stanislav Ludkevytsch [Stanìslav Lûdkevič] (1879–1979), einer
der bekanntesten ukrainischen Komponisten und Theoretiker der ersten
Hälfte des 20. Jahrhunderts, in den Jahren 1906–1908 in Wien, promovier-
te an der Wiener Universität bei Guido Adler zum Thema: Zwei Beiträge
zur Entwicklung der Tonmalerei.4 Parallel studierte er privat bei Alexan-
der Zemlinsky Komposition und Instrumentation und besuchte Kurse für
Dirigieren, welche Zemlinsky organisiert hatte. Wassyl Barvins’kyj studier-
te am Prager Konservatorium bei Vilem Kurz und Jacob Vergilius Holfeld
(Klavier) und Vitězslav Novák (Komposition), bei welchem er auch die
Meisterschule beendete, daneben besuchte er die philosophische Fakultät
der Karls-Universität (Vorlesungen von Karl Stecker und Zdeněk Nejedlý).
Ihm folgen die Vertreter der jüngeren Generation – Nestor Nyshankiws’kyj
[Nestor Nižankìvs’kij], Mykola Kolessa [Mikola Kolessa] (1903–2006), Ro-
man Simowytsch [Roman Simovič], Zynowij Lyssko [Zinovìj Lis’ko], Ste-
fania Turkewytsch [Stefanìâ Turkevič] (1898–1977); welche auch in Prag
ihre professionelle Ausbildung erhielten, genauso, wie Barvins’kyj – bei
Vitězslav Novák am Konservatorium und bei Nejedlý – an der Universität.
Danach schufen die Absolventen des Prager Konservatoriums in Lemberg
eine gewisse „Prager Komponistenschule“.
Auch diejenigen Musiker, die ihre Ausbildung in Lemberg erhielten, stu-
dierten meistens bei den Absolventen der großen europäischen Konservato-
3Die griechisch-katholische Konfession war nach dem Zweiten Weltkrieg vollständig
verboten, mehrere ihrer Priester wurden ermordet oder nach Sibirien verbannt. Nur
wenige Vertreter dieser Konfession konnten sich retten, meistens dank einfacher Zu-
fälle.
4Ñòàíiñëàâ Ëþäêåâè÷, ½Äâà ïðè÷èíêè äî ïèòàííÿ ðîçâèòêó çâóêîçîáðàæàëüíîñòi,
in: ders., Äîñëiäæåííÿ, ñòàòòi, ðåöåíçi¨, âèñòóïè, Ò. 1, Ëüâiâ 1999, C. 62–150.
[Stanìslav Lûdkevič, „Zwei Beiträge zur Frage der Entwicklung der Tonmalerei“, in:
ders., Forschungen, Artikel, Rezensionen, Reden, Bd. 1, L’vìv 1999, S. 62–150.]
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rien und Akademien, z. B. Anatol Kos-Anatolsky [Anatol’ Kos-Anatol’s’kij]
(1909–1983), welcher bei Jerzy Lalewicz, dem Schüler der berühmten russi-
schen Pianistin Anna Jesipowa [Anna Esipova] in Sankt Petersburg studier-
te.5 Denn die ursprüngliche Ausbildung, die ästhetischen Prämissen, wie
auch die stilistischen Strömungen mit denen die obengenannten Musiker
aufgewachsen sind, bewegten sie dazu, ihnen wichtige Themen, Ideen und
Gestalten in ihren Werke auf ihre eigene Weise zu gestalten. Am Anfang
gelang es ihnen nicht vollständig, die kommunistischen Ideologen von ihrer
Treue zu sozialistischen Idealen zu überzeugen.
Davon zeugt vor allem die bedauerliche Resolution des Zentralkomitees
der Allsowjetischen Kommunistischen Partei der Bolschewiki über Vano
Muradelis Oper „Die große Freundschaft“ (Áîëüøàÿ äðóæáà) vom 10. Fe-
bruar 1948, geschrieben von Andrej Schdanov [Andrej Ždanov].6 In diesem
historischen Dokument verurteilte man nicht nur die genannte Oper als
Beispiel, sondern alle nicht ausreichend von der kommunistischen Ideologie
überzeugten Komponisten. In diesem Kreis befanden sich auch mehrere
Lemberger Komponisten. In der Resolution fanden sich zum Beispiel fol-
gende Vorwürfe:
In der Sensationshascherei nach der falschen Originalität der Mu-
sik verachtete der Komponist [Vano Muradeli – L.K.] die besten
Traditionen und die Erfahrung der russischen Oper überhaupt, be-
sonders jedoch – die Erfahrung der russischen klassischen Oper. Ihr
innerlicher Reichtum, ihre melodische Schönheit, die Volkstümlich-
5Noch eine wichtige Bemerkung dazu: Nach dem Zweiten Weltkrieg emigrierten meh-
rere Musiker ins Ausland, darunter Zynowij Lyssko, Stefania Turkewytsch, Lew Tur-
kewytsch, Jewhen Cehels’kyj.
6Andrei Alexandrowitsch Schdanow [Andrej Aleksandrovič Ždanov] (1896–1948) war
ein sowjetischer Politiker und enger Mitarbeiter Stalins. Nach 1945 bekämpfte er als
Führer einer nach ihm benannten repressiven Kulturpolitik, der so genannten Schda-
nowschtschina [Ždanovŝina], Schriftsteller wie Anna Achmatowa [Anna Ahmatova],
Boris Pasternak und Mihail Soschtschenko [Mihail Zoŝenko], Regisseure wie Sergej Ei-
senstein [Sergej Ėjzenštejn] und Komponisten wie Sergej Prokofjew [Sergej Prokof’ev],
Dmitrij Schostakowitsch [Dmitrij Šostakovič] und mehrere andere Künstler. Von ihm
stammt in diesem Zusammenhang der Ausdruck „Speichellecker des Westens“, vgl.:
½Ïîñòàíîâëåíèå ÖÊ ÂÊÏ (á) îò 10 ôåâðàëÿ 1948 ã. Îá îïåðå
’
Âåëèêàÿ äðóæáà`
Â. Ìóðàäåëè, in: Ñîâåòñêàÿ ìóçûêà, Nr. 1 (1948), Ñ. 3. [„Resolution des Zentral-
komitees der Allsowjetischen Kommunistischen Partei der Bolschewiki über die Oper
‚Die große Freundschaft‘ von Vano Muradeli“, in: Soveckaâ muzyka, Nr. 1 (1948), S. 3.]
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keit machte die russische Oper zur besten Oper in der Welt, die bei
den breiten Volksmassen besonders beliebt ist.7
Dann folgt die Charakteristik der gegenwärtigen Leistungen der Musik,
natürlich höchst kritisch:
Aufrichtig gestanden, ist die ganze Reihe der gegenwärtigen Werke so
überfüllt an naturalistischen Tönen, dass sie – verzeihen Sie meinen
Ausdruck – entweder an einen Zahnarztbohrer oder an musikalische
Gaskammern erinnern.8
Nach dieser Resolution wurde ein Extra-Kongress des sowjetischen Kom-
ponistenverbandes einberufen, auf welchem jeder der in den Dokumenten
erwähnten Komponisten offen seine Schuld gestehen und dabei Buße und
ideologische Verbesserung versprechen sollte.
Ich persönlich hatte glücklicherweise die Möglichkeit, mit einem Teil-
nehmer dieses Kongresses diese für die ganze ukrainische Kultur traurige
Begebenheit zu besprechen und seine Erinnerungen hervorzuholen. Myko-
la Kolessa (1903–2006), ein bekannter Komponist, Dirigent, Pädagoge und
mehrjähriger Rektor des Lemberger Konservatoriums (1953–1965) erinner-
te sich ausführlich an dieses Ereignis. Weil seine Äußerungen ein einmaliges
Zeugnis der Epoche darstellen, führe ich sie möglichst vollständig an:
Fünf Personen – Stanislav Ludkewytsch, Roman Simowytsch, Ana-
tol Kos-Anatolski, Jewhen Kozak [Êvgen Kozak] und ich – fuhren
damals nach Moskau, um die Resolution von Schdanov beim Kon-
gress des sowjetischen Komponistenverbandes zu besprechen. Dieser
Kongress hinterließ bei uns einen etwas doppeldeutigen Eindruck.
Einerseits wurden wir sehr sorgfältig behandelt, wohnten im damals
besten Hotel der Stadt – „Moskau“ – nicht weit vom Kreml, auch
unsere Verpflegung war sehr gut. Aber andererseits blieben unsere
damaligen Erlebnisse sehr unangenehm.
Zu diesem Kongress kamen alle bekannten Komponisten, die als
„Speichellecker des Westens“ beschuldigt waren. So trafen wir zum
Beispiel vor der Sitzung im Foyer Sergej Prokofjew, er sprang plötz-
lich in einem ganz unerwarteten ungeheuren Ballettschritt, wir lach-
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Das Präsidium wachte sehr streng darüber, dass jeder in der Resoluti-
on erwähnte Künstler auf die Tribüne ging und seine Fehler gestand.
Die Komponisten verhielten sich dabei ganz verschieden. So sprach
z. B. Schostakowitsch leise, rücksichtsvoll und sah nicht in den Saal,
Aram Chatschaturjan [Aram Hačaturân], dagegen, sprach von gan-
zem Herzen, weinte bitter, schrie sehr laut und kurz und bündig seine
‚Reue‘ und ‚büßte‘ mit theatralisch-demonstrativem Verhalten und
regelrecht kaukasischem Temperament.
Als die mittelasiatischen Komponisten des Formalismus beschuldigt
wurden, verlor Ludkewytsch die Geduld und begann zu lachen: „Wie
aufmerksam sie sind! Auch in Mittelasien haben sie den Formalismus
gefunden.“ Seine Reaktion war verständlich: Gründete sich doch die
östliche Musik auf ganz anderen Prinzipien als die europäische! Wel-
chen ‚Formalismus‘ könnte man in ihr vermuten?
Ich sollte nach der Rückkehr nach Lemberg zum städtischen Parteise-
kretär kommen, er mahnte mich streng dazu, mein Schaffen öffentlich
zu bereuen. Er sagte Folgendes: „Nikolaj Filaretowitsch (in russischer
Sprache), Sie sollten das tun, sonst könnte dies Folgen haben.“ Al-
so musste ich öffentlich bereuen. Ich verteidigte mich, dass ich bei
Novák studiert habe, der seinerseits Schüler von Antonín Dvořák
gewesen sei, der eine für das Volk verständliche Musik geschrieben
habe und solche Musik auch zu schaffen lehrte.9
So erzählte Professor Mykola Kolessa von seinen Erlebnissen während der
Periode der ‚großen Kultursäuberung‘ in der Sowjetunion. Diese Periode
hinterließ auch eine Spur in seinem eigenen Schaffen der 1950er bis 80er
Jahre. Als Komponist, im Geist des ‚gemäßigten Modernismus‘ der 1920er
und 30er Jahre des 20. Jahrhunderts erzogen, musste er seine schöpferischen
Experimente später beenden und ausschließlich Volksweisen als melodische
Grundlagen seiner Werke verwenden.
Dies rettete seine professionelle Karriere wie auch sein Leben, wie folgen-
de nach 1991 bekannt gewordene Denunziation Kolessas deutlich macht:
Er war mit dem ehemaligen Direktor [des Konservatoriums – L.K.]
befreundet, nach seiner Verhaftung und Entfernung von der Stelle
des Direktors war er ganz in sich gekehrt und nahm nicht vollständig
9Zit. nach Ëþáîâ Êèÿíîâñüêà, Ñèí ñòîði÷÷ÿ Ìèêîëà Êîëåññà, Ëüâiâ 2003, Ñ. 332.
[(Lyubov Kyyanovska=) Lûbov Kiânovs’ka, Der Sohn des Jahrhunderts Mykola Ko-
lessa, L’vìv 2003, S. 332.]
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an der Realisation der letzten Resolutionen der Partei und Regierung
teil. Man sollte ihn als politisch illoyal abberufen.10
Oben beschriebene Situation war ganz typisch für das künstlerische Milieu
der gesamten UdSSR. Besonders schmerzhaft wurde sie in Lemberg empfun-
den, wo obenerwähnte Freiheit der Kunstweltanschauung, eine freie Wahl
des stilistischen Komplexes, des Ausdruckssystems während mehrerer Jahr-
zehnte geherrscht hatten. Darum taten sich die Lemberger Komponisten so
schwer mit der Anpassung an die neuen Forderungen der kommunistischen
Ideologie. Und deshalb wurden auch mannigfaltige erfinderische Handgriffe
des Schaffens, die es erlauben sollten, die versteckten Bedeutungen an die
Zuhörer zu ‚schmuggeln‘, so häufig genutzt.
Nach dem in ganz Galizien bekannten Spruch von Stanislav Ludkewytsch:
„Die Bolschewiki haben uns befreit, wir haben keinen Rat dagegen“,11 such-
te die Lemberger schöpferische Intelligenz in seinen Werken nach ausdrucks-
vollen spezifisch-symbolischen Codes, welche für die Eingeweihten verständ-
lich wären, aber von der ideologischen Seite her ganz harmlos aussähen.
Man kann mindestens vier solche inhaltlich-künstlerischen Umgehungswe-
ge nennen, oder, metaphorisch gesprochen, vier Wege der Verschlüsselung
mancher verbotener Inhalte und Symbole im Musiktext, mit den wichtigs-
ten Nationaltraditionen verbunden, welche dann vom Rezipienten entziffert
werden sollen. Im Folgenden wird jeder dieser Wege etwas ausführlicher be-
schrieben und mit entsprechenden Beispielen versehen.
Erster Weg: Unter ‚ideologisch richtigen‘ Titeln und Programmen ganz
andere Ideen zu verstecken, andere Gestalten und ästhetische Inhalte zu
verkörpern.
Dieser Weg war besonders verbreitet und wurde vor allem in den In-
strumentalgattungen oft genutzt, weil die Funktionäre der Parteikomitees
reine Intonationssymbole und Bedeutungen – ohne Worte – kaum verste-
10Zit. nach Âëàäëåí Êóçíåöîâ è Äìèòðî Òàáà÷íèê, Óêðà¨íà. Òðåòié øàíñ. Êiíî-
äîêóìåíòè òà áåñiäè ç äiéîâèìè îñîáàìè íîâiòíüî¨ iñòîði¨, Êè¨â 2002, Ñ. 470.
[Vladlen Kuznecov und Dmitro Tabačnik, Ukraine. Die dritte Chance. Kinodokumen-
tationen und Gespräche mit Teilnehmern der neuesten Geschichte, Kiev 2002, S. 470].
11Îñòàï Òàðíàâñüêèé, Ëiòåðàòóðíèé Ëüâiâ 19391944 ðîêiâ ó ñïîãàäàõ Îñòàïà
Òàðíàâñüêîãî [Ostap Tarnavs’kij, Das literarische L’vìv 1939–1944 in den Erinne-
rungen von Ostap Tarnavs’kij], in: <http://spavedfront.io.ua/s289416/literaturniy_
lviv_1939-1944_rokiv_u_spogadah_ostapa_tarnavskogo>, 18.02.2009.
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hen konnten. Das krasseste Beispiel dazu ist die sinfonische Dichtung „Die
Heldentat“ (Ïîäâèã) von Stanislav Ludkewytsch.
Im Jahr 1956, also im Alter von 77 Jahren, musste Ludkewytsch wie jeder
sowjetische Komponist ein neues Werk zur Sitzung des Komponistenverban-
des vorbereiten. Üblicherweise nahm er früher entstandene Werke, die er
neu redigierte und auf solche Weise das Problem löste. Diesmal nahm er
sein Frühwerk Dance macabre, vermutlich noch während der Studienjahre
bei Alexander Zemlinsky geschrieben, das wegen des höchst fremden Pro-
gramms als ideologisch sehr problematisch betrachtet wurde. Dann schlug
ein anderer Komponist, Anatol Kos-Anatolski, ein Jurist von Beruf, eine
tadellose Lösung vor: „Wenn der Komponist in so hohem Alter so ein gutes
Werk schreibt, ist es nicht eine Heldentat? Wir können diese symphonische
Dichtung ‚Die Heldentat‘ nennen.“12 Von dieser Zeit an figurierte das Werk
unter diesem Titel, obwohl sein richtiger Titel allgemein bekannt war. Was
besonders seltsam wirkt, weil hier ein offener Widerspruch zwischen dem
Inhalt der Musik, den konkreten Assoziationen, die erweckt werden, dem
ganzen Ausdruckssystem, in welchem alle charakteristischen Merkmale der
Dances macabres, so auch mehrere illustrative Elemente, zu beobachten
sind, wie eine Nachahmung des ersten Hahnenschreis, der den Hexensab-
bat beendet, auf der einen Seite, und der heroische Titel auf der anderen
Seite, welcher den damaligen ideologischen Forderungen ganz entspricht.
Eine ähnliche Geschichte passierte mit der Zweiten Sinfonie des oben be-
reits genannten Komponisten Mykola Kolessa. Sie wurde 1966 geschrieben,
also ein Jahr vor dem 50-jährigen Jubiläum der ‚Großen Oktoberrevoluti-
on‘. Dementsprechend wurde sie in der Presse als „Jubiläumswerk“ bezeich-
net. Wenn die sinfonischen Werke von Kolessa überhaupt als ‚volkstümlich‘
und ‚ideologisch richtig‘ in den verschiedenen damaligen musikwissenschaft-
lichen Untersuchungen betrachtet wurden, wurde auch diese Sinfonie als
ein Lobgesang auf die Oktoberrevolution angesehen. So schrieb z. B. der
Kritiker Joseph Wolynski [Josip Volins’kij] über die Erste Sinfonie:
An diesem Beispiel kann man beobachten, wie der konkrete Bezug
zu einem Sujet dem Autor half, eine strikte und gleichzeitig aus-
drucksvolle musikalische Charakterisierung der Volkshelden gegen
die soziale und nationale Unterdrückung zu schaffen.13
12Gespräch der Autorin mit doc. Myroslav Kortschynski, L’vìver Nationale Musikaka-
demie „Mykola Lyssenko“, 27.01.2009.
13Éîñèï Ñåìåíîâè÷ Âîëèíñüêèé, Êîìïîçèòîð Ìèêîëà Êîëåññà, Ëüâiâ 1954, Ñ. 47.
[Josip Volins’kij, Der Komponist Mikola Kolessa, L’vìv 1954, S. 47].
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Hier geht es um den dritten Teil der Ersten Sinfonie, das Scherzo, in wel-
chem selbstverständlich kein Heldenkampf gegen die Unterdrückung darge-
stellt wurde, sondern eine hübsche musikalische Reflexion der Natur, durch
national-folkloristische Elemente bereichert.
Als ich Professor Kolessa fragte,14 welchen Inhalt seine Zweite Sinfonie
tatsächlich hat, antwortete er, diese Sinfonie sei der Tragödie der Lemky15
gewidmet. Mit der Musikkultur der Lemky war er seit seiner Kindheit
tief verbunden, von ihren besonderen Ausdrucksmöglichkeiten beeindruckt
und hatte noch 1937 eine Chorkantate „Lemkische Hochzeit“ (Ëåìêiâñüêå
âåñiëëÿ) geschrieben.
Dieser Weg zur Verschlüsselung der versteckten Bedeutungen in der Mu-
sik der Lemberger Komponisten scheint der einfachste und eindeutigste
gewesen zu sein, denn hier stand den Künstlern die Unkundigkeit der Par-
teifunktionäre zur Seite, derentwegen solche „Tricks“, wie bei Ludkewytsch
oder Kolessa ganz erfolgreich gelangen.
Im Rahmen der nächsten Gruppe ist eine zielstrebige Umtextierung von
Vokal- und Chorwerken zu beobachten, wobei die ideologisch ‚richtigen‘
Texte mit solchen Melodien erklangen, die vorher mit dem genauen Gegen-
teil assoziiert waren.
Vor allem betrifft dieser Prozess ganz unmittelbar Werke mit geistlichen
Texten (sogenannte paraliturgische Werke), darunter volkstümliche Weih-
nachtslieder oder andere, wie z. B. geistliche Konzerte von Dmytro Bort-
nianski [Dmitro Bortnâns’kij]. Aber auch diejenigen Werke, die speziell
auf Texte von ‚erlaubten‘ Dichtern geschrieben wurden, enthalten in ihren
Melodieweisen Intonationselemente, die für geistliche, patriotische oder an-
dere, durch das neue Regime verbotene Lieder und Chorwerke typisch sind.
Noch einmal kann Mykola Kolessa hier als Beispiel genannt werden. Er
schrieb auch eine ganze Reihe von ideologisch engagierten Werken, u. a.
den Chor „Die Sonne der Freiheit hat geschienen“ (Çàñâiòèëî ñîíöå âîëi)
oder das „Lied über die Huzulin16 Olena“ (Ïðî ãóöóëêó Îëåíó). Auf die
14Gespräch der Autorin mit Mykola Kolessa, L’vìv, 10.02.2002.
15Lemky (Ëåìêè) – eine ethnografische Gruppe von Ukrainern. Die Lemky oder Lemken
wohnten in den Karpaten, zwischen den Flüssen San und Poprad, heute auf den
Territorien von Polen und der Slowakei gelegen. Der größte Teil der Lemken wurde
nach dem Zweiten Weltkrieg aus den ethnischen Territorien in die Ukraine oder die
neuen polnischen Gebiete bei Breslau und Danzig deportiert.
16Huzulen – eine ethnische Gruppe von Ukrainern, welche in den Karpaten wohnt.
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Frage, wie er selbst dieses Schaffen bezeichnet, antwortete er: „Wenn man
in diesen Werken, z. B. im ‚Lied über die Huzulin Olena‘, den Text aus-
tauschen könnte, wäre es eine ganz gute Komposition.“17 Das ist eine ganz
typische Einstellung der Lemberger Komponisten zu den ideologisch obliga-
torischen Texten in der Vokal- und Chormusik. Die inneren Impulse, welche
sie in dieser Musik verkörpern wollten, haben wenig mit der kommunisti-
schen Ideologie zu tun. Es war genauso, wie im obenzitierten Spruch von
Ludkewytsch: „Wir haben keinen Rat dagegen.“
Sehr interessant ist auch die Umgestaltung der Intonationsweisen der
patriotischen ukrainischen Lieder im Lied „Von Moskau in die Karpaten“
auf einen Text von Platon Woron’ko durch Anatol Kos-Anatols’kyj. Der
Text besingt die allsowjetische Freundschaft in folgenden Worten (ich führe
eine wörtliche Übersetzung an, um deutlich zu machen, wie idiotisch der
größte Teil des Textes ist):
Von Moskau in die Karpaten / Acht Wochen unterwegs / Ich gehe ins
Weite, / wo ich während des Kriegs gegangen bin. / Von Moskau in
die Karpaten‚ / Nicht nur ein Neubau / Aus den Ruinen erschloss /
das Arbeitsbimbam. / Von Moskau in die Karpaten / das Korn in
den hundert Karaten / In den Meeren der Kornkammer, / im Ozean
von Weizen. / Von Moskau in die Karpaten / In jedem Haus / gibt es
einen Bruder / dieser aus demselben Regiment / jener aus der Kom-
panie von Kovpak18 / Von Moskau in die Karpaten / Acht Wochen
unterwegs / Ich gehe ins Weite, / wo ich während des Kriegs gegan-
gen bin. (Âiä Ìîñêâè äî Êàðïàò Âiñiì òèæíiâ ïiäðÿä ß iäó â
äàëèíó, Äå õîäèâ íà âiéíó. Âiä Ìîñêâè äî Êàðïàò Íå îäèí íîâî-
ãðàä Ïiäiéìà¹ ç ðó¨í Òðóäîâèé ïåðåäçâií. Âiä Ìîñêâè äî Êàðïàò
Çåðíî â ñîòíþ êàðàò Ó ìîðÿõ æèòÿíèöü, Â îêåàíi ïøåíèöü. Âiä
Ìîñêâè äî Êàðïàò Â êîæíié õàòi ¹ áðàò: Òîé ç îäíîãî ïîëêà, Òîé
iç ðîò Êîâïàêà. Âiä Ìîñêâè äî Êàðïàò Âiñiì òèæíiâ ïiäðÿä ß iäó
â äàëèíó, Äå õîäèâ íà âiéíó.)19
Die Worte sind, wie gesagt, völlig unlogisch und sinnlos. Aber in der Musik
weckte der Komponist Assoziationen zu patriotischen Liedern ukrainischer
17Zit. nach Kyyanovska (wie Anm. 8), S. 308.
18Kovpak – ein Leiter der größten Partisanenabteilung des Zweiten Weltkrieges.
19Õðåñòîìàòiÿ ç óêðà¨íñüêî¨ ëiòåðàòóðè (XI- ïî÷àòîê XX ñò.), hrsg. von Íàäiÿ
Âîëîäèìèðiâíà Ëåâ÷èê, Êè¨â 1996, C. 651. [Chrestomathie für ukrainische Literatur
(11. bis Anfang des 20. Jahrhunderts), hrsg. von Nadìâ Volodimirìvna Levčik, Kiïv
1996, S. 651].
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Kämpfer für die Unabhängigkeit, welche längst bekannt und beliebt wa-
ren, auch in der Zwischenkriegsperiode außerordentlich populär waren und
in mehreren Chorkonzerten aufgeführt wurden. Man kann einen Vergleich
des Lieds „Von Moskau in die Karpaten“ mit dem altruthenischen Lied
„Obergebirge, unsere Welt“ (Âåðõîâèíî, ñâiòêó òè íàø) von Mychajlo
Werbyts’kyj [Mihajlo Verbic’kij], dem Autor der ukrainischen Nationalhym-
ne, als krassestes Beispiel dafür anführen.
Auf ähnliche Weise wurden auch Werke von aus ideologischen Gründen
verbotenen Komponisten als Werke gegenwärtiger sowjetischer Autoren ver-
öffentlicht und in Konzerten aufgeführt. Anatol Kos-Anatols’kyj rettete be-
sonders häufig solche zu seiner Zeit sehr bekannten Chor- und Vokalwerke.
Darunter sind zu erwähnen z. B. der Chor „Das Heimatland“ (Ðîäèìèé
êðàþ) aus dem Singspiel „Kapral Tymko“ (Êàïðàëü Òèìêî) von dem
Komponisten und Priester Wiktor Matjuk [Viktor Matûk] (1852–1912),
oder der Chor „Hej, Brüder-Räuber“ (Ãåé, áðàòòÿ-îïðèøêè) aus dem
Singspiel „Bergbewohner“ (Âåðõîâèíöi) von Mychajlo Werbyts’kyj (1815–
1870), ebenfalls Komponist und Priester und Autor der Nationalhymne
„Die Ukraine ist noch nicht gestorben“ (Ùå íå âìåðëà Óêðà¨íà). Der größ-
te Teil des ortsansässigen Publikums wusste genau, von wem dieses oder
jenes Werk stammte, und jubelte zusätzlich über die Beschränktheit der
Parteifunktionäre hinsichtlich der Nationalgeschichte und Nationalkultur.
Dieser Weg der Äußerung über versteckte Bedeutungen entwickelte sich
auch ziemlich natürlich und gesetzmäßig, denn er verwendete die allge-
mein verbreitete uralte Tradition der textlichen Umgestaltung bekannter
Melodien. In diesem Fall diente sie erfolgreich dem Ziel der Bewahrung
und Wiederbelebung mancher für die nationale Weltanschauung wichtigen
Werke und zeugte dabei von der Erfindungskraft der Lemberger Künstler.
Der dritte Weg der versteckten Bedeutungen im Schaffen der Lemberger
Komponisten scheint etwas komplizierter zu sein und war generell schon
mit der nächsten Generation, nämlich, mit der Generation der sogenannten
‚Sechziger‘ verbunden. Als Hauptkategorie diente hier uralte Ritus-Folklore,
welche als Symbol der Unabhängigkeit verstanden wurde.
Vorchristliche heidnische Mythologie wurde zum besonders fruchtbaren
Impuls für das ukrainische Musikschaffen, umso mehr als in der gesam-
ten nationalen Literatur und Kunst seit dem 14. Jahrhundert heidnische
Mythologie eine große Rolle spielte und Lemberger Künstler dazu beson-
ders seit dem 19. Jahrhundert beigetragen haben. In dieser Periode in den
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1960er und am Anfang der 70er Jahre wurde sie außerordentlich stark als
Schutzmittel der nationalen Identität des staatslosen Volkes verstanden.
Das war auch sozial-historisch unmittelbar bedingt.
Die zweite Hälfte der 1950er und die erste Hälfte der 60er Jahre, die soge-
nannte Periode des ‚Chruščover Tauwetters‘, brachten sehr positive Verän-
derungen auf allen gesellschaftlichen Gebieten in allen damaligen Republi-
ken der UdSSR, darunter auch für die ukrainische Musikkultur. Der Begriff
selbst leitet sich vom Namen des damaligen Generalsekretärs der Kommu-
nistischen Partei der UdSSR, Nikita Chruščow, ab, welcher zum ersten Mal
alle Verbrechen des stalinistischen Regimes auf der XX. Sitzung der KPSU
(1956) enthüllte und die Gefangenen aus den stalinistischen Lagern freiließ.
Diese Enthüllungen brachten positive Ergebnisse für die Entwicklung der
Kultur und Kunst mehrerer Völker der damaligen UdSSR, u. a. formier-
te sich unter dem Einfluss der modernen Kunst aus den westeuropäischen
Ländern und den USA die Generation der sogenannten ‚Sechziger‘.
Diese Generation war sich – auch im Kreis der Musiker und Komponis-
ten – ihrer nationalen Herkunft nicht nur einfach bewusst, sondern versuch-
te auch, nationale Traditionen als unentbehrlichen Teil der innovativen eu-
ropäischen Kultur darzustellen. Die ‚neue folkloristische Welle‘ entwickelte
sich charakteristisch in den verschiedenen Republiken, aber in der ukraini-
schen Musikkultur äußerte sie sich erstens am stärksten und vielfältigsten,
zweitens nutzte sie uralte Bräuche und Sitten in ihren Ritusformen und
dementsprechend nationale (archaische) heidnische Mythologie besonders
typisch aus. Diese Künstler aller Fächer bekannten sich schon zu ande-
ren moralischen Werten, zeigten Kompromisslosigkeit, das oft gespaltene
Bewusstsein ihrer Vorgänger entsprach ihnen schon nicht mehr. Über die
kommunistisch-treuen Komponisten schrieb Mykola Wingranowskyj [Miko-
la Vingranovs’kij], ein anerkannter Dichter der ‚Sechziger‘: „Die Seele ist
satt und lügt.“20 Heidnische uralte Kräfte (die Helden heidnischer Mytho-
logie) befreiten die neuen fruchtbaren Ideen dieser Künstler, welche sich
damals als ‚nationale Künstler‘ verstanden. Es scheint sehr wichtig, dass
gerade in dieser Periode in ukrainischen Emigrantenkreisen in Deutschland
das programmatische Buch Geist der Nation von Anton Knjashynski [An-
ton Knâžins’kij] veröffentlicht wurde.21 Der Autor verweist auf die wesent-
20Ebd., S. 742.
21Àíòîí Êíÿæèíñüêèé, Äóõ íàöi¨. Ñîöiîëîãi÷íî-åòíîïñèõîëîãi÷íà ñòóäiÿ, Íüþ-
Éîðê /Ôiëàäåëüôiÿ /Ìþíõåí 1959 [Anton Knâžins’kij, Der Geist der Nation.
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liche Rolle der Volkskultur und des religiösen Kunsterbes für das Behüten
und die Wiedergeburt des durch die ungünstigen historischen Verhältnisse
verlorenen Volksgeistes und dabei betrachtet der Forscher uralte vorchrist-
liche Weltanschauungen als Grundlagen des Bewusstseins des Volkes.
Endlich traten erste ukrainische musikalische Avantgardisten hervor, vor
allem die Zöglinge der Schule des anerkannten Komponisten und Päd-
agogen Borys Latošyns’kyj am Kiever Čajkovskij-Konservatorium, darun-
ter: Leonid Hrabovs’kyj [Leonid Hrabovs’kij], Walentyn Sylvestrov [Valen-
tin Silvestrov], Wolodymyr Huba [Volodimir Huba], Witalij Hodzjac’kyj
[Vìtalìj Hodzâc’kij] u. a., welche ihre schöpferische Karriere ausgehend von
der Rezeption der westlichen avantgardistischen Grundlagen begannen. Aber
nichtsdestoweniger scheint die individuelle Transformation nationaler Mu-
sikfolklore, mit den obengenannten avantgardistischen Elementen synthe-
tisiert, wichtig. Als krasse Beispiele dieser ästhetischen Weltanschauung
sind die Werke von Witalij Hubarenko [Vìtalìj Hubarenko], Jewhen Stan-
kowytsch [Êvgen Stankovič], Iwan Karabits [Ìvan Karabic’], Lessja Dytsch-
ko [Lesâ Dičko] und Myroslav Skoryk [Miroslav Skorik] zu erwähnen. Außer
Skoryk und Hubarenko waren alle genannten Komponisten auch Schüler
von Latošyns’kyj, aber im Gegensatz zu den Obengenannten empfanden
sie die Ideen „des Neuen“ etwas anders, ohne Ablehnung nationaler Tradi-
tionen.
Sie suchten nach individuellen Wegen der Synthese traditioneller volks-
tümlicher Merkmale (hauptsächlich in der Melodik, Rhythmik und spezi-
fischen Gattungscharakteristika konzentriert) mit neuen kompositorischen
Techniken, darunter mit der Sonorität, mit der Anwendung elektronischer,
Lärm- und Geräuschklangfarben und aleatorischen Fragmenten. Wichtigste
Eigenschaften dieser Werke waren deren ästhetische und technische Offen-
heit, sowie die individuelle Wechselwirkung von Tradition und Innovation.
Damit entstanden zwei wichtige thematische Gruppen der Werke dieser
Art: die historische und die ethisch-mythologische, beide waren zu dieser
Zeit relativ gleichmäßig relevant für die neue nationale Kunstanschauung.
Die historische Linie war vorzugsweise mit der ‚kozakischen‘ Vergangen-
heit verbunden, die zweite mit archaischen heidnischen Schichten ritueller
Folklore.
Soziologisch-ethnopsychologische Studie, New York /Philadelphia /München 1959].
Dieser Philosoph und Pädagoge stammte auch aus Galizien, aus der Stadt Kolomyja.
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Heidnische archaische Rituselemente dienten im erwähnten ‚antisozia-
listischen‘ schöpferischen Experiment als besonders fruchtbare Grundlage,
weil sie einerseits in sich ursprüngliche traditionelle Bräuche und Sitten
enthielten und scheinbar gleichzeitig den Forderungen der sozialistisch-rea-
listischen Ästhetik entsprachen (obligate Anwendung der Folklore in der
professionellen Musik), andererseits im Sinne der neufolkloristischen Welt-
anschauung verstanden wurden, d. h. aufgrund der archaischen „primitiven“
Motive und Weisen ganz moderne rhythmische, tonale, klangfarbliche Inno-
vationen ermöglichten. Dabei muss man berücksichtigen, dass man unter
den Masken der heidnischen Mythen, durch ‚äsopische‘ Sprache aktuelle
Information und national bestimmte Ideale viel leichter äußern könnte, als
auf irgendeine andere unmittelbare Weise.
Jungen ukrainischen Musikern der 1960er Jahre gab Igor Strawinskys
Reise nach Moskau (1962) einen wichtigen Ansporn zu neufolkloristischen
Innovationen. Mit der Musik von Strawinsky entdeckten ukrainische Kom-
ponisten den Weg zu moderner Umgestaltung archaischer Riten. Beson-
ders eindrucksvoll wurde für sie sein Ballett Le sacre du printemps („Das
Frühlingsopfer“). Die Rolle dieses Balletts in der ukrainischen Kultur ist
auch dadurch außerordentlich, dass Strawinsky es in der Ukraine, im Ge-
biet Wolyn (Wolhynien), unter dem Eindruck dortiger Folklore geschrieben
hat, darum haben ukrainische Komponisten „Das Frühlingsopfer“ als ein
Vorbild der Bearbeitung der Nationalfolklore, auch bezüglich ihrer mytho-
logischen heidnischen Symbole und Riten, betrachtet.
Die ukrainische Musikwissenschaftlerin Dagmara Duwirak [Dag̀mara Du-
vìrak] beschrieb die wichtigsten Merkmale der Tonsprache des Balletts, wel-
che auch für jene ukrainischen Komponisten, die Vertreter der ‚neuen folk-
loristischen Welle‘ waren, kennzeichnend sind:
Die undifferenzierte Empfindung des Orchesterklanges, seine Trans-
formation in vibrierende Materie – im Gegensatz zu den damals herr-
schenden Vorstellungen von der ursprünglichen Einstimmigkeit, wel-
che sich in einem historischen Prozess auffächerte;
Heterophonie als die älteste Form der Mehrstimmigkeit, welche die
Einheit der menschlichen Gemeinde in einem symbolischen Ritual
widerspiegelte und gleichzeitig die freie individuelle Urwüchsigkeit je-
des Teilnehmers des Ritusensembles bewahrte – im Gegensatz zu da-
maligen populären Schemata der Musikentwicklung vom Einfachen
zum Komplizierten, also, von der Einstimmigkeit zur Mehrstimmig-
keit;
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Endlich die Sphäre von Metrum und Rhythmus [. . .] Strawinsky be-
stätigte die glänzende, künstlerisch überzeugende Hypothese der ur-
sprünglichen rhythmischen Organisation als freier unsymmetrischer
Rhythmus, der unentbehrlich mit dem lebendigen Atmen mensch-
licher (mündlicher) Sprache verbunden bleibt – im Gegenteil zur
naiven Theorie von Karl Bücher mit ihrer Idee des Ursprungs des
Musikrhythmus aus den gleichmäßigen Arbeitsbewegungen.
Ja, „Das Frühlingsopfer“ – ein Zeugnis genialer Erleuchtung des
Künstlers, in welchem der Autor die ganze westliche Philosophie und
Ästhetik herausforderte und andere ästhetische Werte und Weltan-
schauungen verkörperte.22
Dieses Zitat aus der Forschung der 1990er Jahre scheint höchst sympto-
matisch, weil es ganz klar die Weltanschauung der Generation der ‚neuen
folkloristischen Welle‘ darstellt23: Strawinsky sei originell und innovativ,
aber in ganz anderem Sinne, im Gegensatz zu den wichtigsten welteuro-
päischen ästhetischen und philosophischen Grundlagen, vor allem auf die
archaischen Ritusschichten orientiert. Keine bloße Nachahmung der west-
lichen Innovationen, sondern ein eigener unwiederholbarer Weg zu neuen
Entdeckungen kompositorischer Technik. Damit verbunden ist eine eige-
ne uralte Mythologie als ein ideales Mittel gegen ästhetische Abhängigkeit
nicht nur vom ‚sozialistischen Realismus‘, sondern auch von den westlichen
technischen Innovationen.
In Verallgemeinerung der mythologischen Grundlagen der ukrainischen
professionellen Musik der 1960er Jahre des 20. Jahrhunderts – in der ‚neu-
en folkloristischen Welle‘ – sollte man folgende besonders wichtigen Quel-
len berücksichtigen: bestehende untrennbare vorchristliche Traditionen in
den jahrhundertlangen Gebräuchen, welche auch an die christlichen Feste
angepasst wurden, dadurch als Zeichen des rein nationalen Bewusstseins
aufgefasst werden; der Einfluss der romantischen Literatur, vor allem der
Erzählungen von Nikolai Gogol; ein Bedürfnis dieser Zeit (1960er Jahre
des 20. Jahrhunderts), weltweite moderne ästhetische Tendenzen nicht nur
22Äà ìàðà Äóâiðàê, ½Óêðà¨íà. Ñòðàâiíñüêèé i åâðîïåéñüêèé àâàí àðä ïî÷àò-
êó ñòîëiòòÿ, in: Íåçàëåæíèé êóëüòóðîëîãi÷íèé ÷àñîïèñ ½, 7 (1996), Ñ. 29.
[Dag̀mara Duvìrak, „Ukraine, Strawinsky und die europäische Avantgarde am An-
fang des 20. Jahrhunderts“, in: Unabhängige kulturologische Zeitschrift „Ji“, 7 (1996),
S. 29.]
23Obwohl sie selber nicht zu dieser Generation gehört: Sie ist 1952 geboren und wirkt
zurzeit als Professorin an der Universität Toronto (Kanada).
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einfach nachzuholen, sondern sie in der eigenartigen nationalen Form mit
Hilfe der originellen national-mythologischen Symbole in der Heimat und in
der Welt zu repräsentieren. Dazu ermutigte die ukrainischen Komponisten
sehr stark das Beispiel von Strawinsky.
Zu den bedeutendsten Persönlichkeiten, welche die ‚neue folkloristische
Welle‘ repräsentierten, gehört der gegenwärtig führende Lemberger Kom-
ponist Myroslav Skoryk.24 Die schöpferische Weltanschauung von Skoryk
formierte sich unter dem großen Einfluss westukrainischer Kulturtraditio-
nen, damit ist auch seine Vorliebe zur regionalen Folklore, vor allem zur
karpatischen, verbunden. Dabei eröffnete seine Diplomarbeit „Das Tonar-
tensystem Sergej Prokofjews“ (aufgrund deren er später promovierte) mit
der originellen Kategorie der „12-Ton-Diatonik“ neue Möglichkeiten für
die Musikwissenschaft.25 Beide Voraussetzungen waren von Bedeutung für
Skoryks individuelle Betrachtung der Nationalfolklore und spielten eine we-
sentliche Rolle in seiner Repräsentation der ‚neuen folkloristischen Welle‘.
Er benutzte volkstümliche Quellen sehr erfinderisch und konstruktiv, meist
in Instrumentalwerken („Huzulische Sinfonietta“ [Ãóöóëüñüêà ñèìôîíi¹ò-
òà] für Orchester (1966), das „Karpatische“ Konzert [Êàðïàòñüêèé êîí-
öåðò] für sinfonisches Orchester (1972), mehrere Klavier- und Violinwer-
ke), weshalb man auch von der mittelbaren Transformation der archaischen
(also heidnischen) Elemente in die rein musikalische Ebene spricht. In der-
selben Zeit schrieb er auch die Musik zum Film „Schatten der vergessenen
Ahnen“ (Òiíi çàáóòèõ ïðåäêiâ, Regisseur Sergiej Paradshanov [Sergej Pa-
24Myroslav Skoryk (geb. 1938) stammt aus einer anerkannten Lemberger Familie, deren
Vertreter eine wichtige Rolle im politischen, wissenschaftlichen und Kulturleben spiel-
ten. 1947 wurde die Familie aber nach Sibirien verbannt – wie mehrere intellektuelle
Familien dieses Landes. In Sibirien, wo damals viele glänzende Künstler verblieben,
studierte Skoryk Klavier bei der Schülerin von Rachmaninov, Valentina Kantorova.
Erst 1955 kehrte Skoryk nach Lemberg zurück, studierte von 1955 bis 1960 am Lember-
ger Lyssenko-Konservatorium Komposition bei Stanislaw Ludkewyč und Adam Soltys,
und beendete zwei Studiengänge, den kompositorischen und den musikwissenschaftli-
chen. Von 1961 bis 1964 absolvierte er ein Aufbaustudium am Moskauer Čajkovski-
Konservatorium bei Dmitri Kabalewski (Komposition). Von 1963 bis 1968 unterrichte-
te Skoryk Komposition am Lemberger Lyssenko-Konservatorium (seit 2000 Lyssenko-
Akademie für Musik) beim Lehrstuhl für Komposition, ab 1968 am Kiever Konserva-
torium (jetzt Nationale Čajkovskij-Akademie für Musik), ab 1987 wieder Professor,
Lehrstuhlinhaber für Komposition am Lemberger Lyssenko-Konservatorium.
25Ìèðîñëàâ Ñêîðèê, Ëàäîâàÿ ñèñòåìà Ñ. Ïðîêîôüåâà, Êè¨â 1969. [Miroslav Skorik,
Das Tonartensystem Sergej Prokof’evs, Kiïv 1969.]
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radžanov], 1966), welcher später auf die Liste der 20 besten Filme aller
Zeiten aufgenommen wurde.
Aufgrund der Musik zu diesem Film hat Skoryk die dreiteilige „Huzu-
lische Sinfonietta“ für Orchester geschrieben, in der im ersten Teil „Die
Kindheit“ (Äèòèíñòâî) das Hauptthema den Tanz des Tschuhajster (ent-
spricht dem Faun in der antiken Mythologie) symbolisiert. Dieser uralte
heidnische Waldgeist wird hier als gute, lustige und heimische Person dar-
gestellt. Im Finalteil „Ivans Tod“ (Ñìåðòü Iâàíà) kehrt die Gestalt des
Tschuhajster wieder zurück, jetzt jedoch in ganz gegenteiligem Sinne, als
verführerische Luftspiegelung, wegen deren der Hauptheld sich im Gebir-
ge verirrt und umkommt. Ein heidnischer Waldgeist als Anfang und Ende
des Lebens verkörpert also die für die neue folkloristische Welle typische
‚mythorhetorische Realität‘, was auch ganz klar in der Musiksprache der
Sinfonietta zu beobachten ist.
Der vierte und letzte Weg der versteckten Bedeutungen im Schaffen der
Lemberger Komponisten der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts zeugte
von traditionellen Bedürfnissen der ortansässigen Intelligenz, die engen har-
ten kommunistischen Beschränkungen auf dem Gebiet des populären Lieds
zu vermeiden. Es geht um die Schlager, die sich ebenfalls in den 1960er
Jahren radikal veränderten und zu einem gewissen Symbol innerer Frei-
heit wurden. Die erste Periode, welche man als Epoche der Entstehung des
‚professionellen‘ Liedes annehmen kann, betrifft vor allem das Schaffen der
sogenannten Komponisten ‚ernster‘ Musik, die in verschiedenen Zeitspan-
nen mit den populären Genres ein bisschen ‚gespielt‘ haben oder teilweise
die Elemente der populären Musik in ihren ‚ernsten‘ Werken verwendeten.
Der ersten, ‚spielerischen‘ Schicht kann man vor allem das Frühschaffen
von Myroslav Skoryk zurechnen. Am Anfang der 1960er Jahre gründete
der Komponist die Band „Die lustigen Geigen“ („Veseli skrypky“), welche
seine Schlager aufführte. Die Lieder von Skoryk sind in Jazz-Manier und
teilweise auch im R’n’B-Stil geschrieben. In diesen Jahren schrieb Skoryk
in Zusammenarbeit mit den Dichtern Mykola Petrenko, Bogdan Stelmach
u. a. die ersten echten ukrainischen „Hits“ (besser als Schlager bezeichnet):
„Zertritt nicht die Maienglöckchen“ (Íå òîï÷iòü êîíâàëié), „Male mir
die Nacht“ (Íàìàëþé ìåíi íi÷) u. v. a.
Bis zum Anfang der 1970er Jahre, die eine folgenreiche Periode in der Ge-
schichte der ukrainischen Popmusik bedeuteten, ist noch ein sehr wichtiges
Datum zu erwähnen. 1971 hörte man zum ersten Male den später außeror-
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dentlich populären Schlager „Die rote Raute“ (×åðâîíà ðóòà, „Červona
ruta“). Dieses lyrische Lied, einem in der ukrainischen Folklore verbreiteten
Symbol der außergewöhnlichen glücklichen Liebe, welche sehr selten blüht
(ähnlich wie die Farnblüte) gewidmet, wurde sehr schnell zu einer echten
Hymne der neuen ukrainischen Musik. „Die rote Raute“ wurde von dem
jungen autodidaktischen Komponisten aus Tschernowitz [ukrain. Černìv-
cì], Wolodymyr Iwasyuk [Volodimir Ìvasûk], geschrieben. Später studierte
er neben Medizin auch Komposition am Lemberger Lyssenko-Konservato-
rium, bei Prof. Leszek Mazepa. Iwasyuks Schaffen bildete einen neuen Stil
im ukrainischen populären Lied, welcher eine Mittelstelle zwischen den
obenerwähnten professionellen und „semiprofessionellen“ Richtungen be-
setzt hat. Metaphernreiche Texte, einfache, aber nicht primitive Melodie-
gestalten wuchsen einerseits aus den tief verwurzelten Volksmusikquellen,
haben aber mit bloßem Folklorismus (oder eher mit musikalischem Ethno-
grafismus) wenig zu tun. Wie auch, eigentlich, mit dem westlichen Einfluss.
In diesem Fall spricht man über einen gewissermaßen ganz einzigartigen Na-
tionalstil der ukrainischen Pop-Musik, welcher später in mehreren Liedern
Iwasyuks ausdrucksvoll aufblühte. Leider wurde der Komponist im Alter
von 30 Jahren unter ungeklärten Umständen umgebracht. Sein Schaffen
wurde aber trotz der späteren ideologischen Beschränkungen und Verfol-
gungen zum echten Gattungsnamen der ukrainischen Estrade: Es ist bis
heute lebendig, wird oft in Konzerten gesungen, im Schaffen der nächsten
Generationen fortgesetzt, transformiert und gibt die wichtigsten Impulse
für das ukrainische populäre Lied der Gegenwart.
Diese letztgenannte Schicht der Lemberger Musikkultur der späten so-
wjetischen Periode, welche, ähnlich wie die ‚ernste‘ Musik, mit allen ih-
ren umgehenden Gängen versteckte Bedeutungen enthielt, zeigt klar, wie
tief und mannigfaltig die wesentlichen regionalen Kulturtraditionen im Be-
wusstsein der galizischen Gesellschaft verwurzelt waren. Kommunistische
Ideologie konnte während der 47 Jahre in Lemberg und in ganz Galizien
nie eine beherrschende Position erobern. Obwohl alle äußerlichen Attribute
der sowjetischen Weltanschauung, die Symbolik, die obligatorischen Feiern,
die Massendemonstrationen zu den wichtigsten kommunistischen Anlässen,
die Popularisation der Werke mit dem entsprechenden ideologischen Inhalt
usw. sorgfältig durch die speziellen Abteilungen des regionalen Parteiko-
mitees in die kulturelle Infrastruktur der Stadt und des Landes eingeführt
wurden, wurden die genannten Attribute nicht ernst, sondern eher mit
großer Skepsis von der Mehrheit der Lemberger aufgenommen, im Gegen-
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satz zu den religiösen Überzeugungen, volkstümlichen Traditionen und dem
Gefühl innerer Freiheit, dem Recht, so empfinden und zu denken, wie jeder
Mensch es selbst wünscht. Um dieses Ziel zu erreichen, wurden alle oben-




Aleksandra Pister (Vilnius / Lithuania)
The dissemination of monastic culture in the Grand
Duchy of Lithuania and the impact thereof on the
local musical repertoire in the seventeenth century1
The dissemination of monastic culture in the Grand Duchy of Lithuania had
a profound effect on the country’s cultural life. By the seventeenth century
quite a few Christian religious orders had sent their members to settle
here. Since the Christianization of the Grand Duchy of Lithuania in 1387
monastics became instrumental in creating, preserving and enhancing the
institutions of religious and secular learning and in transmitting Western
cultural goods, artefacts, and intellectual skills. When the first Franciscan
and Dominican friars settled in the territory of pagan Lithuania in the
beginning of the thirteenth century, they sought acceptance within the local
society and laid foundation for the arrival of Roman Catholic Church in
these lands.2 The official Christianization of the Grand Duchy of Lithuania
led to even more active expansion of monastic networks and activities. The
latter extended to various domains of culture and social life, catering to
the needs of different classes. Living in isolated communities, some of them
under a strict rule, monks and mendicant friars were harbingers of Western
civilization in many areas of the country’s life (like medicine, agronomy,
gastronomy) and social domains, including learning and arts.
By establishing monasteries and expanding the range of their activi-
ties across the country, these religious orders have also contributed to the
spread of Western musical practice. This is evidenced by four seventeenth-
century collections of music, which were handwritten in the cities of Polish-
Lithuanian Commonwealth – Vilnius, Braunsberg (Braniewo), Oliwa, Po-
lotsk, and Kražiai. The Braunsberg-Oliwa organ tablature (1619),3 the
1Thanks to Liudas Jovaiša and Karolis Tumelis for their advices.
2Darius Baronas, “Pranciškonų misionieriai ir kankiniai Lietuvoje XIII–XIV a.” [Fran-
ciscan Missionaries and Martyrs in 13th–14th century Lithuania], in: Pirmieji
pranciškonų žingsniai Lietuvoje XIII–XVIII a. [The First Steps of Franciscan Fri-
ars in Lithuania in the 13th and 14th Centuries], Vilnius 2006, p. 10. – Viktoras
Petkus, Dominikonai Lietuvos kultūroje [The Dominicans in Lithuanian Culture], Vil-
nius 2004, pp. 40–43.
3Preserved at the Wróblewski Library of the Lithuanian Academy of Sciences, signature
LMABRS F15–284.
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Sapieha album (also known as the Vilnius tablature, ca. 1626),4 the organ-
ist’s notebook from Kražiai (also known as Adam of Wągrowiec tablature,
ca. 1618),5 and the manuscript No. 10002 from the Jagiellonian Library6
served the needs of various Catholic religious orders – the Jesuits, the Cis-
tercians, and the Bernardines. Thus the repertoire of sacred and secular
works preserved in these manuscripts might be considered as an active
‘playlist’ that primarily represented musical culture nurtured within these
monastic communities. But at the same time, at least to certain extent,
these manuscripts also reflect some general trends characteristic of the
country’s musical life.
Missionaries of Catholic Culture
By the end of the seventeenth century, tens of different monastic orders
from Western Europe resided in the Grand Duchy of Lithuania. Among
the largest communities were the Dominicans, the Franciscans, the Bernar-
dines, the Benedictines, the Jesuits, the Cistercians, the Piarists, the Car-
melites, the Trinitarians, and the Fatebenefratelli (or the Brothers Hospi-
tallers of Saint John of God), as well as representatives of Eastern Catholic
Orthodox Church, such as the Basilians, and Ruthenian Catholic Church,
like the Uniates.
Some monastic orders were enthusiastic patrons of the arts, functioning
as a hub for the nurture of creative arts and beautification of their environ-
ment. The Dominican friars, for instance, were especially concerned about
decorating their churches and convents with the high art. In Lithuania the
interiors of the newly built Dominican churches have been likewise amply
decorated with the works of art and architectural embellishments. The Do-
minicans decorated their churches long before the magnates and wealthy
citizens did the same in their residences.7 Novel architectural forms and
impressive interiors of the churches, decorated with most elaborate sacred
art of the time, ought to fascinate and inspire the faithful to devotion. Mu-
sic served similar purposes for its ability to reach the depths of the human
soul. Surviving fifteenth- and sixteenth-century hymnals owned by the
4Preserved at the Martynas Mažvydas National Library of Lithuania, signature
F 105−67.
5Preserved at the Wróblewski Library of the Lithuanian Academy of Sciences, signature
F 30–119.
6Preserved at the Jagiellonian Library of the Jagiellonian University, signature 127/56.
7Petkus, op. cit., p. 8.
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Bernardines of Vilnius testify to the enduring practice of Gregorian chant
in these communities. To make plainsong more accessible to the laity some
of the chants were translated into Lithuanian.8 Later on, in the second half
of the sixteenth century, the Jesuits frequently preached in Lithuanian, for
they understood that they could reach more faithful by using the native
language of the region.9
Various orders took active part in teaching and education. Schools at
various levels of education were founded in the monasteries, with an aim
to nurture the next generation. Thousands of young people have been
educated in schools run by monastic orders. Monastic schools helped to
increase the literacy and loyalty to Christianity in the lay society. Quite a
few of the students would eventually join the clergy.10
Transnational Networks of Schools
The Braunsberg-Oliwa organ tablature, the organist’s notebook from Kra-
žiai, and the manuscript from the Jagiellonian University were all compiled
in Jesuit colleges. The mentioned manuscripts reflect the music curriculum
and repertoire practiced in Jesuit schools; music practice (and, particularly,
chanting) was an integral part of teaching / learning process in monastic
schools run by diverse religious orders. Monastic schools that have been
established and operated in the territory of the Grand Duchy of Lithuania
belonged to the transnational networks of respective orders. Each such
network had a unified curriculum and a certain model of education system,
which has been applied more or less uniformly in various places around the
continent.
Dominican monasteries ran more than fifty schools in the territory of
the Polish-Lithuanian Commonwealth. In 1507 the first school (studium
particulare) in Vilnius was founded at the convent of the Holy Spirit. Later
on, in 1524, it was reorganized into a school of higher education (studium
8Jūratė Trilupaitienė, “Iš Lietuvos bernardinų muzikinio gyvenimo istorijos” [From
the History of Musical Life in the Community of the Lithuanian Bernardines], in:
Menotyra, Vilnius 2005, Vol. 38, No. 1, p. 21.
9Andrzej Kopiczko, “The Jesuits in the Diocese of Ermland in the 16th–18th Centuries”,
in: Jesuits in Lithuania (1608–2008): Life, Work, Heritage, Vilnius 2012, p. 269.
– Jūratė Trilupaitienė, Jėzuitų muzikinė veikla Lietuvoje [Musical Activities of the
Jesuits in Lithuania], Vilnius 1995, p. 43.
10Kopiczko points out to the fact that, for example, some 1 400 students have graduated
from the Papal Seminary (Alumnate) in Braunsberg during 220 years of its activity,
op. cit., p. 265.
230 Aleksandra Pister
generale), which conferred four levels of medieval academic degrees (prae-
sentatus, lector, baccalaureus, magister) and offered a curriculum adopted
from the University of Bologna.11 By the end of the seventeenth cen-
tury Dominican colleges in Vilnius, Zabiały [Lith. Žabeliai or Zabėlai] and
Grodno granted more than a thousand academic degrees.
Another substantial network of schools in sixteenth- and seventeenth-
century Poland-Lithuania was created by Basilian monks of the Ukrainian
Greek Catholic Church. Their school curriculum sought to combine East-
ern Orthodox theology, the Old Church Slavonic, Ruthenian, Jewish and
Greek languages with the Western theology and Latin language.12 Music
practice was perfectly attuned to the ideas of union between Eastern and
Western rites, combining, for instance, psalms in Ruthenian language with
Western mensural notation.13 Schools that accepted girls as students were
run by the Benedictine, Basilian and Bernardine nuns.
One of the most influential networks of schools in the seventeenth cen-
tury was organized by the Society of Jesus. The Jesuits arrived in the
Polish-Lithuanian Commonwealth at the time when various monastic or-
ders tried to outrival each other in caring for the cultural needs of the
society. This competition became particularly intense between 1575 and
1610, even more fuelled by the activity of Reformed Protestants.14 With
the support from the influential magnates in Lithuania, for example, the
Radziwiłł family, members of the Reformed Church organized to form a
powerful public movement, which, among other ambitious goals, sought to
establish a protestant university. This goal was never achieved. But the
Protestant Reformation instigated the authorities of the Catholic Church
to consolidate and initiate a comprehensive Counter-Reformation campaign
11Petkus, op. cit., p. 51.
12Aleksandr Suša, “The Relations between the Jesuits and the Basilians in the Sphere of
Education in the Grand Duchy of Lithuania”, in: Jesuits in Lithuania (1608–2008):
Life, Work, Heritage, Vilnius 2012, p. 235. Ludwik Grzebień, “The Circumstances of
Partition of the Polish Province and the Origin of the Lithuanian Province”, in: ibid.,
p. 20.
13Aleksandra Pister, “Uniate Chants Glorifying Sigismund Vasa’s Triumph: Features of
the Musical Structure and Notation”, in: Day of Triumph. The Victory at Smolensk
on June 13, 1611 and the Ceremonial Reception of Sigismund Vasa in Vilnius on
July 24, 1611, Vilnius 2011, pp. 86–89.
14Ingė Lukšaitė, “Reformacija Lietuvoje (I)” [The Reformation in Lithuania (I)], 3 Oc-
tober 2008, available at <https://www.lksb.lt/lt/straipsnis/reformacija-lietuvoje-i>
(6 May 2019).
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that was effectively implemented by the Jesuits in the Polish-Lithuanian
Commonwealth. Besides preaching and pastoral work, their most efficient
tool proved to be education.
Leaders in education
In the second half of the sixteenth century, when the Jesuits were invited
to start their mission in the Polish-Lithuanian Commonwealth, there was
quite a broad range of schools that belonged to various religious orders.15
Shortly thereafter, however, the Jesuits assumed a leading position in ed-
ucational work. In less than fifteen years after their arrival in the Grand
Duchy of Lithuania and only nine years since their mission was established
in Vilnius, the Jesuit academy was founded in Vilnius, in 1579 – an earliest
institution of higher education in Eastern Europe to receive the status of a
university. By the end of the eighteenth century the Jesuits were in charge
of the most influential cultural and educational institutions in Lithuania.16
Having settled in a new territory, the Jesuits usually created multi-level
educational infrastructure that would meet the needs of various social
classes and local communities. This infrastructure consisted of schools
at all levels of education, which accommodated students from both urban
areas and more remote parishes. One of the earliest school complexes in
the territory of the Polish-Lithuanian Commonwealth was founded in the
Diocese of Warmia, which also included Braunsberg.17 Later on the Jesuits
applied similar model of educational infrastructure in Vilnius, Kražiai and
Polotsk. It is important to note that children from impoverished families
who entered Jesuit primary schools were especially privileged by having
a possibility to study not only classical languages (Latin and Greek), but
also their native languages depending on the region: German in Brauns-
berg, Lithuanian and Polish in Vilnius and Kražiai, Ruthenian in Polotsk,
etc. The above-mentioned manuscripts bear inscriptions in these languages:
Latin and German in the Braunsberg-Oliwa organ tablature; Latin and Pol-
ish in the organist’s notebook from Kražiai; Polish and Chancery Slavonic
in the manuscript from the Jagiellonian University.
15Adolfas Šapoka, Lietuvos istorija [The History of Lithuania], Kaunas 1936,
pp. 339−347.
16Ibid., p. 339.
17Kopiczko, op. cit., p. 258.
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From the musical notebooks of the alumni
The four seventeenth-century collections of music have been compiled and
belonged to the alumni of monastic schools whose needs they once served.
These collections were generally compiled in the process of study and
used in monastic schools. The Sapieha album (1626) belonged to Teofila
Sapieżanka who was educated by the Bernardine nuns in Vilnius and took
vows as a nun herself by the late sixteenth century. This is testified by the
surviving Sapieha supralibros on the title page of the album with the initial
letters TSPWXLZSFFISM, which read in Polish as Teofila Sapieżanka Pod-
kanclerzanka Wielkiego Xięstwa Litewskiego Zakonu Swiętego Franciszka
Fundatorka (?) I Siostra Mniejsza (Teofila Sapieżanka, [daughter] of the
Deputy Chancellor of the Grand Duchy of Lithuania, Funder [?] of the Or-
der of Saint Francis and Nun of Lesser Sisters). The album comprises var-
ious parts of the mass by anonymous composers (including Kyrie, Christe,
Sanctus, Benedictus, Agnus Dei, and Magnificat), several sacred compo-
sitions for voice and basso continuo and some ricercars by Girolamo Fres-
cobaldi from his collection Recercari et canzoni francese, published in Rome
in 1615. It also contains 25 glued inserts of copper etchings, depicting
scenes from the life of St Francis of Assisi.18
One of the compilers of the Braunsberg-Oliwa tablature (1619) was the
Cistersian monk Jacob Apfell who was the alumnus of the Jesuit college
in Braunsberg. His name is mentioned several times in the manuscript
(in Latin: Sum Iacobus Apfell), stating that he had studied in Warmia
(in Latin: Iacobus Apfell Studiosus Vormditensis).19 This statement is
confirmed by the chronicle of the Braunsberg college as of June 17th, 1612,
which lists him as member of the student congregation in the faculty of
18Stanisława Link-Lenczowska and Joanna Winiewicz-Wolska, “Album Sapieżyńskie”
[The Sapieha Album], in: Sapiehovie: kolekcjonerzy i mecenasi [The Sapieha Family:
Collectors and Patrons], Krakòw 2011, p. 393. – Aleksandra Pister, “Sapiegų albu-
mas: kūrinių vargonams ir vario raižinių rinkinys” [The Sapieha Album: A Collection
of Organ Works and Copper Etchings], in: Kryžiai yra dorybės ženklas o strėlė –
pergalės. . . Sapiegos – valstybininkai, meno mecenatai ir kolekcininkai [The Crosses
Stand for Virtue, the Arrow for Victory. . . The Sapiehas – Statesmen, Art Patrons
and Collectors], Vilnius 2012, p. 506.
19Aleksandra Pister, “Die Braunsberger Orgeltabulatur: Eine Sammelhandschrift aus
dem Preußen des 17. Jahrhunderts” [The Braunsberg Organ Tablature: A 17th-cen-
tury Collection of Music from Prussia], in: Musik-Sammlungen – Speicher interkul-
tureller Prozesse [Collections of Music – Repositories of Intercultural Processes], ed. by
Erik Fischer, Stuttgart 2007, p. 209.
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theology. Having completed his studies, he spent part of his life serving
in the Cistersian Monastery in Oliwa where he continued to compile the
manuscript of the tablature (hence its double name). Apfell died from
plague in 1653 and was buried in the monastery church in Oliwa.20
The organist’s notebook from Kražiai (1618) originated in the Jesuit col-
lege in Kražiai, one of the major cultural and educational centres in Samogi-
tia. The school had its own student theatre and a boarding school for mu-
sicians (since about 1625).21 The repertoire contained in the manuscript
features both rather elaborate compositions (such as works by the then
famous organists, Vincenzo Bertolusi and Adam of Wągrowiec, who served
in the Polish-Lithuanian Commonwealth), and uncomplicated anonymous
pieces obviously aimed at the development of the organist’s instrumental
technique, composing and improvising skills. The owner of the manuscript
might have been mentioned in the missing title page. One page bears the
name Joseph (perhaps referring to a student) written next to a few ca-
dences. Examples of imitative counterpoint, exercises in diminution and
cadential chord progressions were used for instruction and practice of the
students.
The repertoire of the manuscript from the Jagiellonian University (mid-
seventeenth century, Polotsk) is similar to that of the Braunsberg-Oliwa
tablature. This collection contains intabulations of both sacred and secular
works, pieces for consorts of instruments, keyboard music, quite a few
dances, and examples of basso continuo with and without text.22 Some
postscripts to the pieces seem to refer to certain roles, such as Triton,
Sycophant, Man. There are also a few dances meant for performance on
stage, for example balleto and balleto secondo. These compositions were
20Jan Janca, “Oliwskie Tabulatury organowe /ok. 1619 r. Nowe źródła do historii mu-
zyki w Gdańsku i na Warmii” [Organ Tablatures from Oliwa Compiled in 1619. New
Sources for the History of Music in Gdansk and Warmia], in: Muzyka w Gdańsku
wczoraj i dziś [Music in Gdansk: Past and Present], Vol. II, Gdańsk 1992, p. 28.
21Laima Budzinauskienė and Rasa Murauskaitė, Liber Organistarum Collegii Crosensis
Societatis Jesu, Warszawa 2017, p.XVIII. – Jūratė Trilupaitienė, Klavyrinė XVII
amžiaus Lietuvos muzika [17th-century Keyboard Music in Lithuania], Vilnius 2004,
p. 14.
22Jerzy Gołos and Jan Stęszewski, Muzyczne Silva Rerum z XVII wieku. Rękopis
127/56 Biblioteki Jagiellonskiej [Musical Silva Rerum from the 17th Century.
Manuscript No. 127/56 from the Jagiellonian Library], Polskie Wydawnictwo Muzy-
czne, Warszawa 1970, p.XIV.
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most likely played during performances at the Jesuit college theatre in
Polotsk.23
The Braunsberg-Oliwa organ tablature and the manuscript from the
Jagiellonian University, associated with the Jesuit college in Polotsk, con-
tain quite a few pieces of dance music. Every now and then students of
Jesuit colleges would throw dance parties to brighten up their daily ex-
istence and on various festive occasions. The contexts and scenarios of
such dance parties remain a subject of conjecture. But just to get an
idea, these manuscripts feature some of the Western-style dances, such as
Chorea, Paduana, Galiarda and Passemus, German-style dances defined
briefly as Tanz, and some popular dances from the time of the Polish-
Lithuanian Commonwealth, such as Witany, Tarapata, Pagamoszka, and
Wychodzony.
Missionaries of the Christian culture in the Polish-Lithuanian Common-
wealth brought along the music by celebrated composers of the time. As
a testimony to that, the four surviving collections of music abound in
the names of significant composers from the late Renaissance and early
Baroque eras, including Orlando di Lasso, Girolamo Frescobaldi, Orazio
Vecchi, Lodovico Viadana, William Byrd, Andreas Hakenberger, Jacob
Handl, Hieronymus Praetorius, and others. The same sources also contain
pieces that show bonds with the region of the former Poland-Lithuania
and reflect a continuing cultural exchange. First and foremost it repre-
sents composers who were born or held various positions in the Polish-
Lithuanian Commonwealth: Marcin Mielczewski, Adam Jarzębski, Adam
of Wągrowiec, Franciszek Lilius, Petrus de Drusina, Tarquinio Merula, Vin-
cenzo Bertolusi, and others. The album also features anonymous compo-
sitions and above-mentioned popular dances characteristic of the region.
Some of the compositions are fairly unique. These seventeenth-century col-
lections of music represent the colourful mixture of musical repertoire and
lively foreign connections. The confluence of different cultures bound by
historical vicissitudes lent a unique character to the musical repertoire of
the Polish-Lithuanian Commonwealth.
Translated by Veronika Janatjeva
23Ibid., p. XIII.
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Slovenian Music: the Power of Art and Force of the
Authorities
Since ancient times, the area we know today as Slovenia has been influenced
by the diverse political, economic and cultural impulses that ran from north
to south and from west to east. The bustle of activity along these trade
routes brought novelties which refined and defined various spheres of ev-
eryday life. It was no coincidence, therefore, that music culture as well pul-
sated in various forms – it was unique, yet also tightly bound to other cul-
tures. Throughout history, it was the neighbouring cultural environments
that enjoyed the most intense interdependence with the Slovenian lands;
the countries within the Austrian Empire and later the Austro-Hungarian
Empire were most closely tied. However, the historical facts also bear wit-
ness to interactions with other areas, especially with present-day Italy and
Germany. Slovenian lands were subject to the rule of the Austrian Empire
for no less than six hundred years and their geographical position placed
them on the margins of development; nevertheless, they became renowned
for a number of original achievements in all forms of art, as well as for their
achievements in musical culture. Such interdependencies continued in the
interwar period and after World War II, when Slovenia became a part of
Yugoslavia. The present article discusses the development of Slovenian mu-
sic in the period from the Spring of Nations to the end of the 19th century.
In this period, Slovenian music was heavily influenced by socio-political
circumstances, in particular the process of national independence, during
which music was utilized to express national culture. The question there-
fore arises, whether the music of this period, in its basic aims, was merely
an instrument of propaganda for the development of Slovenian sovereignty,
solely intended for the accentuation of national and patriotic emotions. An-
other question is whether the music of that period also fully developed its
artistic potential. The present article also discusses the extent and inten-
sity of the interdependence between Slovenian and German cultures; the
latter was, above all, owing to the political power of the Austrian Empire,
dominant and influential in Slovenian territory for many centuries.1
1The authors acknowledge the financial support from the state budget by the Slovenian
Research Agency (project No. P6-0376).
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Slovenians began their struggle for cultural and political independence
after the revolutionary wave in 1848, but they still had far to go until they
reached complete independence in 1991 with the establishment of the Re-
public of Slovenia. As in other areas of culture, the history of Slovenian
music was closely related to the respective socio-political movements that
often dictated the developmental guidelines governing the arts. However,
the second half of the 19th century was a turning point in Slovenian mu-
sic culture; this was a period marked by high levels of tension between
Slovenian and German inhabitants and the authorities. More importantly,
this was the period in which Slovenians laid the foundations for national
autonomy. During the process of shaping their national identity, the Slove-
nian deputies in the national assembly in Vienna were forced to confront
a host of problems to which they responded with petitions for equality for
all the nations in the monarchy. The petitions aroused the antagonism
of the ruling German majority, who accused the Slovenians of separatism,
betrayal, pan-Slavism, and even of secessionist tendencies with the aim
of establishing some sort of South Slavic kingdom. By the end of the cen-
tury, these disputes had escalated, reaching a climax with the all-Slovenian
mass demonstrations at the beginning of the 20th century, even though the
majority of the political and general public were still favourably disposed
towards the emperor and monarchy because of their fear of growing Ger-
man and Italian appetites. Moreover, the voices of the radically oriented
liberal circles and their anti-Austrian proclamations grew even louder, as
did the voices of the enthusiastic proponents of an independent Slavic state.
Members of these groups did not receive explicit support from the Slove-
nian public and politicians, as most of the general public was unaware of
the broader political circumstances and uninformed about the particular
concerns of Balkan nations or their political issues and demands. The be-
ginning of World War I was marked by the Austrian imperial authorities’
reprisals against pro-Yugoslav adherents, which took the form of suppress-
ing the publication of newspapers and prohibiting the societies that were
crucial for the development of Slovenian culture. Some individuals were
even arrested or interned and some intellectuals decided to seek refuge from
terror in Vienna and elsewhere. The political crisis also brought about the
formation of new Slovenian political parties; the most important among
them were the liberal and Catholic party. The death of Franz Joseph I
(1916) transformed the internal political situation, resulting in the reinte-
gration of Slovenian members of parliament and the resuscitation of ideas
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about a Slavic union. The announcement of the new state formation was
confirmed by the so-called May Declaration (1917), which demanded the
union of Slovenians, Croats and Serbs within the Austrian monarchy. How-
ever, the Slovenians soon realized that this would never be realized, lead-
ing to mass demonstrations and demands for secession from the monarchy.
This time Slovenian politicians had unified their demands and before the
fall of the Empire in October 1918, they founded the National Council
with their Croat and Serb counterparts which would serve as a basis for
the establishment of the new state.2
The revolutionary year of 1848, when demonstrators in the Austrian
monarchy demanded a constitution, parliament, freedom of the press,
speech and assembly, reform of the judiciary, and the foundation of a na-
tional guard, also ushered in a new era in the history of the Slovenian
nation. The parliamentary monarchy was supposed to introduce a new
state regulation allowing Slovenians to use their mother tongue in the ar-
eas of administration, education and culture. The only Slovenian newspa-
per at the time, Kmetijske in rokodelske novice [Farmers’ and Craftsmen’s
News] and its editor dr. Janez Bleiweis, a politically engaged intellectual,
helped to further the development of standard Slovenian and the concepts
of Slovenians and Slovenia finally began to achieve prominence. One of the
most distinguished pioneers in striving for all-Slovenian cultural and polit-
ical development was the bishop Anton Martin Slomšek (1800–1862), who
founded a Slovenian choir as early as 1821. He wrote patriotic songs for the
choir with eloquent titles such as Slovenstvo, Slovenski raj [Slovenianness,
Slovenian paradise].3 In accordance with these socio-political changes, the
patriots among Slovenian intellectuals strove publicly to be involved in the
establishment of a democratic government. They issued a political pro-
gramme entitled Zedinjena Slovenija [United Slovenia] and expected that
realization of the programme would lead to Slovenian political and cultural
recognition. Furthermore, it is important to note that Slovenian intellec-
tuals for the most part spoke standard German better than Slovenian as
a result of having been educated in German educational institutions. Ger-
man was also the language commonly used in everyday life and was more
2For a more extensive review of the development of Slovenian music, compare: Darja
Koter, Slovenska glasba 1848–1918 [Slovenian Music 1848–1918], Ljubljana 2012.
3Cp. Stane Granda, “Vloga glasbe, zlasti petja, v rasti slovenske narodne zavesti (do
leta 1848)” [The role of music, especially of singing, in the development of Slovenian
national consciousness (until 1848)], Muzikološki zbornik 42/2 (2006), p. 7.
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practical in communication with the wider world. Consequently, Slovenian
professional terminology made slower progress, equivalent to that of the
Slovenian education system, which only acquired a stronger foothold with
the establishment of the University in Ljubljana in 1919. In parallel to
the general development of the Slovenian language, music-related profes-
sions and musical terminology also grew; both, of course, were dependent
upon the music education system. The first music education institution
in which Slovenian was the language of instruction was founded as late as
1882 within the Glasbena matica Music Society in Ljubljana. Glasbena
matica offered basic level education only and it was not until political
circumstances allowed, after the establishment of the kingdom of Balkan
nations in 1919, that Slovenia could offer music education at conservatoire
level.4
The second half of the 19th century was a period of progressive changes.
Individual musicians enjoyed public success; both the self-taught as well
as educated composers and performers contributed to development of in-
dependent Slovenian music. Until World War I, Slovenian music had been
predominantly of national character and as such mainly served national
objectives. A list of composers’ achievements indicates that their works
were for the most part written in somewhat simple musical language with
the characteristics of European classicism and Early Romanticism. The
question is whether they lacked the ambition to pursue greater artistic ob-
jectives or were unable to achieve them because of inadequate training (or
other reasons). There are no simple and definitive answers to these complex
questions. In that period choir compositions were a characteristic feature
of Slovenian music and while they followed the German cultural model,
their content was distinctly national. Similar content could be found in
solo songs, piano music and operas, yet chamber and orchestral music de-
veloped at a slower rate because of the lack of opportunities to perform.
However, the most significant role in national developmental was ascribed
to setting Slovenian texts to music, which was seen as a major driving force
in the formation of Slovenian identity. It should also be stressed that in
this period the majority of Slovenian musicians emerged from the ranks
of teachers, which meant they lacked thorough musical knowledge. Until
4Nataša Cigoj Krstulović, Zgodovina, spomin, dediščina. Ljubljanska Glasbena matica
do konca druge svetovne vojne [The Role of the Ljubljana Music Society Glasbena
matica in the Culture and Music of the Slovenes until World War II], Ljubljana 2015.
Slovenian Music 239
the end of World War I, few individuals had been given the opportunity
to study at the conservatories and among those who had, there were pri-
marily physicians, lawyers, and army officers who wanted to perfect their
knowledge of music.5 Due to the shortage of educated musicians, a number
of professionals of Bohemian or German descent came to work in Slovenia
during the 19th century and to some extent even thereafter. Some of them
were naturalized and contributed significantly to the development of Slove-
nian music.6
The first instrumental compositions by Slovenian authors from the mid-
19th century comprised works for the brass band that operated within the
national guards. It was the guards’ duty to protect the Austrian Emperor,
constitution, laws, property of individuals, and defend peace in the country.
After the March Revolution of 1848, brass propaganda bands were founded
throughout the monarchy under the auspices of the national guards; they
served as an accompaniment to national guards’ marches and their music
programmes comprised a variety of overtures, arias, marches, polkas and
similar compositions written by famous opera composers (Vincenzo Bellini,
Giuseppe Verdi, Gaetano Donizetti), waltzes (Johann Strauß Sr.), as well as
the works of other less renowned composers.7 National guards’ brass bands
were usually made up of musicians from the former town guard bands,
which had been abolished some years before after losing their privileges
during the Empire’s economic crisis. After their abolition in 1851, some
of the town guard bands had organized themselves as civic brass bands
and begun to operate under the patronage of the municipal authorities
or individual societies. Brass bands in Slovenia made a vital contribution
to defining and expressing the Slovenian national identity through their
performances at secular and sacred occasions. One of the first Slovenian
authors to compose for brass bands was Kamilo Mašek (1831–1859), a son
of Gašpar Mašek, who was a musician of Czech descent and worked most
of his life in Ljubljana. Kamilo Mašek was a versatile musician who had
studied in Vienna and later wrote compositions for the National guard
band in Ljubljana. These compositions carried meaningful titles, such as
5Darja Koter, ibid.
6Jernej Weiss, Češki glasbeniki v 19. in na začetku 20. stoletja na Slovenskem [The
Contribution of Czech Musicians to 19th and Early 20th Century Musical Life in
Slovenia], Maribor 2012.
7Dragotin Cvetko, Zgodovina glasbene umetnosti na Slovenskem III [The History of
Music on the Slovenian Territory III], Ljubljana 1960, pp. 26–31.
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Bergerwerker Walzer, Irenen Quadrille, Satans Polka, Slovenen Polka . . .8
The titles containing the term “Slovenian” became a synonym for Slovenian
national music creativity. Kamilo Mašek is considered a Slovenian musician
and his later music and publicistic works attest to his frequent use of the
Slovenian language in both professional texts and texts by Slovenian poets.9
The March Revolution made an important contribution towards the re-
alization of a very significant goal of the subordinate nations in the Aus-
trian monarchy – it stimulated the formation of political and cultural soci-
eties. The first Slovenian associations of this kind, both named Slovenija,
were founded on the initiative of Slovenian students in Vienna and Graz.
A series of such societies followed: first in Ljubljana, and later also in
smaller towns and boroughs throughout the Slovene-inhabited territory.
The progress of Slovenian music culture was also stimulated by politically
powerful individuals of Slovenian descent who saw music as a means of
promoting national ideas. In order to advance the progress of the national
music culture, the Slovenska gerlica [Slovenian Dove] music magazine was
launched in Ljubljana at the beginning of the 19th century. The maga-
zine predominantly published choir compositions that also became a syn-
onym for national culture. These societies not only offered opportunities to
achieve political objectives but also provided a stimulating environment for
reading and conversation in Slovenian. In the euphoric atmosphere of long-
anticipated freedom, Slovenians developed bésede, following the Bohemia
example, for the purpose of raising national consciousness. Bésede were
cultural events organized within the societies, including music and literary
performances, in particular choral performances, piano and vocal compo-
sitions, and other short instrumental works. National content, supported
by Slovenian words and elements of folk music, were characteristic of these
performances. Up until that time, songs with Slovenian texts had been
seldom heard. The first compositions with Slovenian lyrics were simple in
harmony and rhythm, strophic and melodious, while the lyrics featured na-
tional symbols, which made such songs extremely popular. In this period,
there was less emphasis put on artistic criteria, as the compositions were
written by amateur musicians and the audiences were content with patri-
otic songs and enthusiastic performances promoting Slovenian sovereignty
8Aleš Nagode, “Kamilo Mašek v prostoru in času” [Kamilo Mašek in Space and Time],
Maškov zbornik, ed. by Edo Škulj, Ljubljana 2002, p. 62.
9Cp. Maškov zbornik [Mašek’s miscellany], ed. by Edo Škulj, Ljubljana 2002.
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within the nationally mixed monarchy. One after another, male choirs
started to appear, as an analogy to Slovenian culture and its political back-
ground. These choirs were formed to counterbalance the German associ-
ations of poets, painters, musicians and other singing enthusiasts, known
as Liedertafel that became a symbol of civic culture and patriotism in the
early 19th century. Initially, their movement was a great advocate of folk
lore, expressed in strophic songs, sung in a four-part harmony in a folk mu-
sic manner – an unambiguous response to the achievements of the French
Revolution.10
Among the greatest Slovenian authors of national renaissance composi-
tions in the mid-19th century were Jurij Flajšman (1818–1874), Josipina
Turnograjska (1833–1854), Miroslav Vilhar (1818–1871), Kamilo Mašek
(1831–1859), Benjamin (1829–1908) and Gustav Ipavec (1831–1908) and
Davorin Jenko (1835–1914), etc. These composers would predominantly set
their music to national consciousness-raising texts. In this respect, France
Prešeren was especially appreciated as the most prominent Slovenian poet
of the Romantic period. As for composition techniques, these authors’
works indicate that few of them were well-versed in the techniques generally
used in the wider European area, or they were merely uninformed in this
respect. Present-day historians tend to be rather indulgent toward such
compositions, often evaluating them according to their national rather than
artistic elements. Musicology often avoids stylistic definitions and compar-
isons between the individual oeuvre of Slovene patriotic compositions with
the contemporary European movements which had been developing sub-
jectivist bases of artistic creativity from the early 19th century, thus laying
the foundations of Romanticism. New discoveries in research indicate that,
as regards music composition techniques and music culture in general, the
education of most of the authors was inadequate.11 However, it can not
be overlooked that the creation of the compositions with Slovenian texts
by Slovene and Slavic authors was in synergy with the Spring of Nations,
10Darja Koter, ibid., pp. 23–30.
11Cp. Dragotin Cvetko, Slovenska glasba v evropskem prostoru [Slovene music in its
European setting], Ljubljana 1991, p. 278; Nataša Cigoj Krstulović, “Samospev v glas-
beni kulturi druge polovice 19. stoletja na Slovenskem” [The 19th century Slovenian
song: contribution to the historic researches of its reception], De musica disserenda
II/1 (2006), pp. 7–9; Gregor Pompe, “Avtonomno in uporabno: lokalna zgodovinska
dilema ali transhistorično dejstvo?” [Autonomous and functional: a local historical
dilemma or trans-historical fact?], De musica disserenda II/2 (2006), pp. 53–60.
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which stimulated awareness of national identity and was, in its own way, in
keeping with the Romantic mentality as well as with the artistic aesthet-
ics of the period. Besides, in terms of content and harmonic and melodic
structure, Slovenian patriotic compositions were comparable to the Cen-
tral European Liedertafel choirs, which above all have applicable value. In
addition, it is not surprising that the authors of national consciousness-
raising texts compositions often resorted to France Prešeren’s (1800–1849)
poetry, not only for national ideas in his verses, but also for their roman-
tic sentiment. Soon after his death, Prešeren became a Slovenian national
icon.
Just as in certain areas of mid-19th century Europe, and decades later
also in Slovenia, music culture served the purposes of social, political and
cultural manifestations – it was the forerunner of the national struggle.
Consequently, musical activities became increasingly important also in
bourgeois family circles, which resulted in the development of music educa-
tion, choral and other music societies, and in the long-term, also resulted in
a higher level of professionalism among individual authors and performers,
as well as of music societies and institutions. The history of the Ipavec
family is an excellent example of music education in the family circle. It
demonstrated the enlightenment of patriotic Slovenians in the provincial en-
vironment and their involvement in the bourgeois culture of the monarchy.
Male members of the family were otherwise physicians by profession, but
all of them were talented musicians.12 The most distinguished among them
were Benjamin and Gustav Ipavec, who were, among other things, known
as the authors of a number of patriotic choir compositions and solo songs.
A simple song form for solo vocals with piano accompaniment appeared
in mid-19th century Slovenia; its melodics and sentiment were similar to
patriotic folk songs and comparable to German songs of the second half
of the 18th century until the Franz Schubert era. In Slovenian lands it
was Kamilo Mašek who paved the way for solo songs in the form typical of
German Romantics; however, it was Benjamin Ipavec who actually created
songs in this form (he was at his most creative at the beginning of the 20th
century). These songs shared several distinctive features: early romantic
sentence with variegated harmony, effective modulations, rich agogics and
12Cp. Igor Grdina, Ipavci. Zgodovina slovenske meščanske dinastije [Ipavci: The his-
tory of Slovenian civic dynasty], Ljubljana 2001.
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a number of dynamic markings. Among the texts that Benjamin Ipavec
set to music were predominantly Slovenian patriotic poems.13
In Slovenia, the March Revolution and the period after were also marked
by the first compositions for piano. Their existence was dependent on the
spirit of civic society, which was well disposed to the spread of piano music,
now performed equally in the environment of aristocratic and bourgeois
salons, in solo or chamber configurations, or with an orchestral accompa-
niment. The art of piano performance in Slovenian territory attempted to
follow the model of more developed environments, which was clearly evi-
dent in the history of the Philharmonische Gesellschaft. The Philharmonic
Society was founded in 1794 and has the longest tradition among music
societies in the territory of the former Austrian monarchy. The society’s
first statute clearly states its essence and purpose: to ennoble the emotions
with a selection of sound compositions and to influence taste by performing
these compositions well within the society’s circle. Later, the society oper-
ated ever more publicly and became a leading institution in the develop-
ment of performance practice in Ljubljana. It is evident from the society’s
early 19th century programmes that piano compositions were performed at
almost every concert, as a solo piano version, in a chamber configuration, or
as a solo concert with an orchestra. Among the most frequently performed
were chamber compositions with piano and various arrangements, such as
dance and opera works. The programme included the most renowned au-
thors of piano music, such as Wolfgang Amadeus Mozart, Joseph Haydn,
Ludwig van Beethoven, Franz Schubert and Franz Liszt, as well as the au-
thors from the second or third line of composers of Classicism and Early
Romanticism (Carl Czerny, Ignaz Moscheles, Friedrich Kalkbrenner, Jo-
hann Nepomuk Hummel and others).14 In any case, in comparison with
the countries to the west and north of Slovenia, Ljubljana audiences were
deprived (with the exception of the period until the end of 1850s) of the per-
formances of more important solo or concertante works, such as classicistic
piano sonatas or concertos and other more exacting works of Romantic lit-
erature. Until the mid-19th century and in the following decade, Ljubljana
audiences were seldom given the opportunity to enjoy the Philharmonic
13Aleš Nagode, “Romantičnost slovenskega ‘romantičnega’ samospeva” [‘Romantic lied’
in the 19th century Slovene compositional creativity], Muzikološki zbornik 42/2 (2006),
p. 68.
14Primož Kuret, Ljubljanska filharmonična družba 1794–1919 [Philharmonic Society in
Ljubljana 1794–1919], Ljubljana 2005, pp. 473–770.
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Society performing top-class compositions.15 The oldest recognised 19th
century piano compositions in the Slovenian cultural sphere were written
by the former regens chori in the church of St. Jacob in Ljubljana, Leopold
Ferdinand Schwerdt (1770–1854), a teacher and composer who wrote (at
least) six short German dances for piano (Deutsche für das Piano-Forte).
In the same period the arrangements of popular opera melodies made by
Gašpar Mašek (1794–1873), and by some other authors also appeared.16
Alojz Ipavec (1815–1849), the oldest of the three Ipavec brothers, was the
most dedicated follower of the piano music that was in vogue in the first half
of the 19th century.17 Although he had studied to become a physician and
died soon afterwards in an unfortunate accident in Hungary, he proved him-
self a promising young composer. Like his brothers and sisters, piano music
had accompanied him from the cradle, as their mother, who originated from
Vienna, did her best to ensure that her children would become fond of pi-
ano playing and the principles of harmony. In Vienna, Alojz Ipavec gained
a more in-depth insight into music; in particular, he was attracted by opera
and dance and salon music. Prevalent among his piano compositions are
waltzes of the classical Viennese form (Schneeglöckchen, Heimaths Klänge,
Sirenen Walzer) in which he followed the example of the “fathers” of Vi-
ennese waltz, Joseph Lanner and Johann Strauß Sr., as he conceived each
of his waltzes as an intertwinement of five waltzes with an introduction
and coda. In the mid-19th century and after the development such music
was very popular in so-called salons. The early 1860s brought more profiled
compositions, predominantly dedicated to the most prominent political and
cultural figures, confirming the social role of piano compositions. European
standards of salon music were reached in some works with Slovenian folk
song motifs, such as those of Anton Foerster (1837–1926). Foerster was a
composer of Bohemian descent who spent almost all his life in Slovenia and
whose music surpassed the average level of musical creativity of Slovenian
composers of the time. His work was indicative of the shift toward artis-
15Ibid., pp. 551–600.
16Cp. Nataša Cigoj Krstulović, “Med sentimentom in razumom: k zgodovini in pomenu
valčka za klavir v 19. stoletju na Slovenskem” [Between feeling and reason: towards
the history and the significance of the waltz for piano in 19th century Slovenia],
Muzikološki zbornik 46/2 (2010), pp. 37–43.
17Marijan Lipovšek, “Slovenska klavirska glasba” [Slovene Piano Music], Muzikološki
zbornik 2, 1966, pp. 65–76.
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tic piano music in the Slovenian cultural environment.18 In this respect,
Vienna played the most influential role, as seen in the trend of waltzes by
Johann Strauß Sr. and Joseph Lanner. The impact of Viennese entertain-
ment music is also discernible in modified waltz form of Viktor Parma’s
(1858–1924) compositions for piano, such as Pozdrav Gorenjski [Greetings
for Upper Carniola], published in 1894, Bela Ljubljana [White Ljubljana],
published in 1899, and Triglavske rože [Triglav Flowers], published in 1900.
These compositions include folk-inspired melodics which met with an ex-
cellent response from the audience.19 The social climate, in which music
of a dance character with folk motifs or so-called “utilitarian music” won
over many, contributed substantially to the increasing popularity of the
waltz. There were no perceivable meaningful achievements in Slovenian
piano music in the 19th century. To a large extent, levels of creativity and
performance practice were determined by anticipated audience reaction,
which usually meant that authors opted for a lighter genre in compliance
with the sociological and cultural characteristics of the domestic environ-
ment.20 However, this is also partly attributable to the education of the
individual authors, as many of them had not reached conservatoire level.
A shift toward art music followed in the period around the end of the 19th
century, as the far-reaching developments taking place throughout Slovenia
brought the rejection of obsolete standards and the establishment of new
artistic criteria.
From the March Revolution onwards, creative efforts in music and per-
formance practice were marked by the achievements of the national aware-
ness movement and other endeavours, the most prominent of which were
the activities of the Philharmonic Society and Stanovsko gledališče [The
States Theatre] in Ljubljana. Both institutions were trying their best to
broaden the musical horizons of Ljubljana audiences. The Philharmonic
Society was the most active in this respect; they focused on concert perfor-
18Cp. Leon Stefanija, “K razumevanju posvetne glasbe Antona Foersterja” [Understand-
ing Anton Foerster’s secular music], Foersterjev zbornik, Ljubljana 1998, pp. 119–120.
19Cp. Nataša Cigoj Krstulović, “Salonska glasba v drugi polovici 19. stoletja na
Slovenskem” [Slovene Salon music in the second half of the 19th century], Historični
seminar 3, Ljubljana 2000, pp. 63–65; Nataša Cigoj Krstulović, “Med sentimentom
in pomenom: k zgodovini in pomenu valčka za klavir v 19. stoletju na Slovenskem”
[Between feeling and reason: towards the history and the significance of the waltz for
piano in 19th century Slovenia], Muzikološki zbornik 46/2 (2010), pp. 37–56, p. 48.
20Nataša Cigoj Krstulovič, “Med sentimentom in pomenom: k zgodovini in pomenu
valčka za klavir v 19. stoletju na Slovenskem”, op. cit., pp. 54–55.
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mances of Europe-wide acknowledged compositions, as well as less familiar
works, while also establishing a music school for musical progeny under
their auspices. Given that the Philharmonic Society was a typical bour-
geois entity, it counted both Slovenians and Germans as members in the
first decades of its existence, as national prefixes were insignificant until
the end of the 1860s. However, it responded acutely to national antag-
onism from the 1870s onward when political and national tensions grew,
and especially when the Slovenian music society Glasbena matica in Ljubl-
jana appeared as a rival. As an autonomous society, the Philharmonic
Society operated successfully until the end of World War I, when Slove-
nian society assumed a stronger political position. During the wave of
retaliation against all things German in 1919, the Philharmonic Society
was forcibly annexed to the Glasbena matica Music Society in Ljubljana;
it was formally dissolved in 1945. In the mid-19th century, the repertoire
of the Philharmonic Society included predominantly German, Italian and
French works, although the works of Slovenian authors were not entirely
ignored. Their programme policy was more often than not adjusted to
elicit a favourable response from the audiences and reviewers, while the
programme selection depended upon the society’s finances, which were de-
termined by banks and companies owned at the time mostly by industrials
of German descent. The society’s repertoire reveals that they stuck with a
tried and tested formula, comprising performances of more important clas-
sicist works, compositions of early German Romantics such as Carl Maria
von Weber, Robert Schumann and Felix Mendelssohn Bartholdy. On the
other hand, priority was given to performances of the opera sections or
arrangements of which the audience was especially fond. The society also
proved successful in performing certain works by Slovenian authors. The
most prominent soloists appeared as guests; among them were virtuosi who
were famous in Austria or throughout Europe, especially violinists and pi-
anists of both genders, while orchestra guest performances were more the
exception than the rule. Concert programmes were composed according to
the general practice of the time modelled on imperial Vienna. A charac-
teristic feature of such programmes was their diversity, which would most
likely be frowned upon today. A concert was usually introduced with an
overture, followed by the compositions for vocal or violin and piano, com-
positions (original or arrangement) for piano, compositions for violin and
chamber compositions, choirs, etc.; the concert usually concluded with an
opera overture or finale. Some events were organised as solo recitals or
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thematic concerts, while solemn concerts were held to celebrate special
occasions, such as the anniversaries of great composers or imperial visits.
Moreover, the society organized student concerts so that the students of
the philharmonic music school could regularly present their performance
skills.21 The overall picture of the concert programmes points to diversity,
a predisposition for soloist excess and to popular compositions.
Another significant factor concerning music development in Slovenian
ethnic territory was The States Theatre. Beside the Philharmonic Soci-
ety, it was the most important music institution in Ljubljana. It opened
in 1765, when German and Italian operatic companies started to appear
as guest performers in the capital of Carniola. In accordance with tradi-
tion, the city had to provide an orchestra while resident singers were also
included in some performances. In the mid-19th century, when national
tensions intensified, efforts were directed towards the establishment of a
Slovenian professional theatre. Progress in this respect was painfully slow,
as the Dramatično društvo [Dramatic society] was founded in Ljubljana as
late as 1867; there were then two separate theatres operating in Ljubljana,
both of whom displayed a conspicuous national orientation. German the-
atre operated as an autonomous institution from the end of World War I.
Both theatres gradually improved their repertoire, eventually staging more
exacting opera sections or even entire operas. In comparison, the provincial
theatres were often only able to stage the performances of selected opera
sections due to a shortage of performers or inadequate state settings. In ad-
dition, it was perfectly common for the same singer or musician to appear
in multiple roles; this was also the situation in Ljubljana. In 1858, the
States Theatre prepared the performance of the prelude and choir from
act III of Wagner’s Lohengrin, followed a year later by the March from
Tannhäuser. In contrast, the first Wagner opera in former Austria was not
performed in its entirety until 1854 in Graz. It was then performed in
Prague (Tannhäuser) and reached Vienna in 1857. Wagner conquered the
other great stages slightly later (Paris 1861, London 1870). Verdi’s operas,
predominantly his early works, have been performed in Ljubljana since 1850
(Ernani 1850, Nabucco 1852, Rigoletto 1855, Il trovatore 1860 . . .). Certain
famous names from German or Austrian theatres appeared among the most
renowned performers of German groups, as well as some prominent conduc-
21Cp. Primož Kuret, Ljubljanska filharmonična družba 1794–1919, op. cit., pp. 97–124
and 571–600.
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tors (in practice the latter were often also the authors of music-theatrical
works) though these personalities did not leave a lasting impression during
their stays in Ljubljana.22 One of the most famous personalities operating
in Ljubljana, still famed nowadays, was Gustav Mahler. In the 1881/82
season, he was engaged as the conductor of the States Theatre orchestra.23
Music and theatre performances were also organized in smaller towns, such
as Maribor, Celje, Ptuj, Novo mesto, Idrija, Koper, etc. In 1825, Maribor
residents formally established the Musikverein society; its members regu-
larly participated in theatre performances and engaged in music education
for the young.24 Musikverein made steady progress; their membership
grew and their performances were successful. In 1843, for example, they
staged Vincenzo Bellini’s Norma, while three years later they invited “a
giant among pianists”, Franz Liszt, who performed in the Festival Hall
of Maribor castle on June 16th 1846. In the same year, Marburger Män-
nergesangverein was founded in Maribor, following the German model. It
belongs among the oldest societies of its kind in the monarchy (Vienna
1843, Graz 1846) providing evidence that some provincial towns kept up
with the times. This fact at least partially disputes the widespread be-
liefs about the backwardness of Slovenian bourgeois culture.25 Both music
and theatre societies cooperated in staging music-theatrical performances;
Musikverein organized the concerts, which to a large degree included older
as well as modern opera sections of German, Italian, and French literature.
After they had opened a new house in 1852, they began to invite prominent
guest performers from the Graz and Vienna theatres, as well as those from
Ljubljana, Zagreb, and even from Prague, Bratislava and Germany.26 Dur-
ing that period, Slovenian language was not heard in the Maribor theatre;
22Cp. Jože Sivec, Opera v Stanovskem gledališču v Ljubljani od leta [Operas on the
stage of Theatre of the Estates from 1790 to 1861], Ljubljana 1971, pp. 174–188.
23Primož Kuret, Mahler in Laibach 1881–1882 [Mahler in Ljubljana 1881–1882], Wien–
Köln–Weimar 2001.
24Cp. Manica Špendal, “Razvoj glasbenega življenja v Mariboru” [Development of
musical life in Maribor], Maribor skozi stoletja. Razprave I, Maribor 1991, p. 646.
25Antoša Leskovec, “Politični in kulturni razvoj Maribora 1752–1850” [Political and cul-
tural development in Maribor 1752–1850], Maribor skozi stoletja, op. cit., pp. 195–209;
cp. Manica Špendal, “Glasbene predstave v mariborskem gledališču” [Music perfor-
mances in Maribor theatre], Maribor skozi stoletja, op. cit., pp. 663–666.
26Manica Špendal, “Glasbene predstave v mariborskem gledališču”, op. cit., ibid.
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it was not until 1861, when the Narodna čitalnica society [National reading
society] was established, that the first Slovenian performances were staged.
Political circumstances in the early 1860s were more encouraging for
the raising of national awareness, which was also extensively supported
by the foundation of so-called reading societies. At first, their activities
were focused on reading local, national and other periodicals, and many
societies housed their own libraries; the most important events, however,
were bésede, evening events where the society members presented stage
plays, recitations, vocal and instrumental performances, complemented
with dancing. These events became opportunities for Slovenian intellec-
tuals, other city dwellers, and in some cases, also for peasants to meet.
Bésede played an important role in the development of the Slovenian lan-
guage, literature, dramatics, music, and science. Although the declaration
of political aspirations was prohibited at such gatherings, they served the
purpose of uniting and educating Slovenian politicians and patriots.27 The
era of reading societies stimulated Slovenian civic societies to public action
and to challenge the mentality that Slovenian was synonymous with rural.
Even though these events were being held in inns, entertainment venues
and private rooms, their message was resounding outwards – they became
notable heralds of the political and cultural demands of the Slovenian na-
tion. Even more importantly, it was from the reading society circles that
the first artists of Slovenian descent emerged.
The period under discussion also stood out in its encouragement of mass
choral singing, since it was seen as enhancing the success of national gath-
erings. This idea intensified during the period of national disputes until it
culminated at the end of the 19th and at the beginning of the 20th centuries.
The tradition of German Liedertafel and later ofMännermusikverein choirs,
which cherished patriotic male singing and influenced the phenomenon of
mass choral singing in bourgeois circles, took hold in the former Slovenian
territory from mid- 1840s, at first in the form of German male singing
societies and later also in reading societies. At the same time, the choir
movement that cherished singing “in folk spirit” appeared in the South
German lands, stimulating the singing of folk songs and performing an
important educational function. Both of the movements mentioned above
27Dragan Matić, “Čitalnice, ‘valilnice’ slovenskih kulturnih ustanov” [Reading societies
as ‘hatcheries’ of Slovenian cultural institutions], Slovenska kronika XIX. stoletja.
1861–1883, op. cit, pp. 25–26.
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were most prominent during World War II and in the post-war period.
This period witnessed the rapid expansion of mass singing Slovenia, which
was dictated at first by the national liberation movement and after by com-
munist authorities in order to stimulate patriotism and education in the
socialist spirit. After World War II choral singing was obliged to serve the
new doctrine, yet at the time it was under more stringent control than in
the period of the reading societies.28
An important turning point in Slovenian political history took place in
1876, which was a year of political change and the formation of the Austro-
Hungarian Monarchy, which resulted in the separation of tens of thousands
of Slovenian inhabitants from their homeland. This threat to the legiti-
macy of Slovenians revived the loud demands for a United Slovenia. New,
more liberal legislation was introduced, bringing with it important novel-
ties, such as the law enabling the operation of parties and various societies,
mass national gatherings (1868–1871), share holding companies, the law
on eight-year compulsory education (1869), direct elections to the parlia-
ment in Vienna (1873), and so on. In general, these changes had positive
consequences; however, they also induced political secession among Slove-
nians. Major disagreements between conservative and liberal politicians
ensued in the next decades which frequently prevented the realization of
ideas that could have been beneficial for the entire nation; furthermore,
the Germans were able to turn these disputes to their profit. The situation
reached a peak at the turn of the century: Slovenian politics was divided
along liberal and Catholic lines, which resulted in further division within
the cultural and professional societies that had until that point remained
united. After all, in 1913 political conflicts suppressed the development of
the recently founded Slovenian Philharmonic Orchestra, intended as a na-
tional and artistic counterbalance to the Philharmonic Society, which had
retained an influential position in politics and culture. The most promi-
nent Slovenian political movement was the organization of mass political
and cultural open-air forums called tabori [mass meeting]. Like reading
societies, they came into being by following the examples from Bohemia.
Such gatherings were organised to achieve the establishment of a United
Slovenia, to draw attention to social issues, and to achieve other objec-
28Prim. Aleš Gabrič, “Pevski zbori med tradicijo, revolucionarno normo in Interna-
cionalo” [Choirs Between the Tradition, Revolutionary Standard and the Interna-
tionale], Radovan Gobec 1909–1995 (ed. Darja Koter), v. 13, Ljubljana 2010, pp. 43–
63.
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tives related to the strengthening of national and political awareness. Al-
though these rallies did not achieve their principal objectives, they did
have a positive impact on education and culture. At grand demonstra-
tions, the participants wore national emblems and sang songs, sometimes
also accompanied by a band. Political speeches were held, as well as a
cultural programme that often included joint choirs performing patriotic
songs. Such events were regularly concluded with festivities. During the
period of the tabori movement, the relationship between Slovenian and Ger-
man populations was deteriorating, which caused severe tension and even
physical confrontations. German politicians tried to act in response to the
Slovenian national rallies by organizing similar gatherings, but they failed
because of insufficient support among the population.29 National disputes
intensified until the 1880s and continued until the end of the monarchy. At
first, male singing was a constant feature of the tabori, but soon mixed
choirs prevailed.30 In this period, female ensembles also started to appear
in Slovenian territory, but not without problems, as this was also a period
of open opposition to emancipation. The most successful female ensemble
was Prvi avstrijski damski kvartet [The First Austrian Ladies’ Quartet]
comprising three sisters of the Čampa family (the fourth singer was not
a permanent member). The Čampa sisters were the nieces of Benjamin
and Gustav Ipavec, the latter also became the first artistic manager of
the ensemble. Initially, they performed folk songs and arrangements from
their milieu, but soon afterwards they extended their repertoire and their
popularity increased not only within the monarchy, but further, even to
Leipzig. They even had some contact with Johannes Brahms.31 As a rule,
mass concerts at tabori gatherings began with political speeches, while the
choral section comprised songs of national awakening and popular patriotic
cantatas. The brass band programmes at such gatherings included opera
29Cp. Peter Vodopivec, Od Pohlinove slovnice do samostojne države [From Pohlin’s
Grammar Book to an Independent State], Ljubljana 2006.
30Darja Koter, “Ustanovitev Slovenskega pevskega društva in njegov pomen za razvoj
zborovskega petja na slovenskem Štajerskem do konca 19. stoletja” [Establishment of
Slovenian singing society and its significance for the development of choral singing in
Slovenian Styria until the 19th century], Zborovska glasba in pevska društva ter njihov
pomen v razvoju nacionalnih glasbenih kultur (ed. Primož Kuret), Ljubljana 2004,
pp. 87–101.
31Cp. Igor Grdina, “Zborovstvo kot oblika meščanske kulture” [Choral singing as a
form of civic culture], Zborovska glasba in pevska društva ter njihov pomen v razvoju
nacionalnih glasbenih kultur, p. 77.
252 Darja Koter
and operetta sections by the renowned authors (Gioachino Rossini, Semi-
ramide; Viktor E. Nessler, Der Trompeter von Säckingen; Johann Strauß
Sr., Der Zigeunerbaron, etc.); some of them were very topical at the time.32
Accordingly, the association was trying to surpass common standards and
improve the performance level both in interpretation and repertoire. An in-
teresting feature of the programme was its two-layered configuration: one
section was entirely dedicated to national consciousness-raising, while in
the other, there were clear attempts to follow Central European trends.
In this regard, Slovenian music events could be seen as trying to approx-
imate those organized by German societies in Slovenian ethnic territory.
This could have been understood as some sort of demonstration of broad
cultural horizons, or perhaps as the realization that there existed another
world of music that should be captured. Orchestral compositions were fre-
quently performed by brass bands or salon orchestras of German societies,
which seemed to be a somewhat peculiar symbiosis. All the factors men-
tioned above gave fresh impetus to the creation of new compositions on the
basis of higher artistic standards; they also stimulated the establishment
of new choirs and societies.
The activities of the Dramatic Society in Ljubljana represented an im-
portant step forward in the development of Slovenian professional music
theatre, which was taken over in 1886 by Fran Gerbič (1840–1917), a com-
poser, opera singer, and prominent soloist who had studied in Prague. He
had had a very successful career as an operatic soloist (Praga, Lvov, Za-
greb. . .) and then accepted an invitation from the Dramatic Society in
Ljubljana to take over the position of conductor. His focused his efforts to-
wards the professionalization of Slovenian operatic theatre, which he man-
aged to achieve in a few years. The successful coordination of political
and cultural interests resulted in Ljubljana obtaining a new opera house
(1892), intended for both Slovenian and German theatre. The first opera
by a Slovenian author, directed by the art director of the Slovenian the-
atre, was Teharski plemiči [The Noblemen of Teharje] by Benjamin Ipavec.
This staging gave impetus to Slovenian music theatre production, and ac-
cordingly, the long efforts of patriots and enthusiasts were amply rewarded.
In the next decade and until World War I, the Slovenian stage of Deželno
gledališče [Provincial Theatre] in Ljubljana prepared the premieres of opera
and operettas authored by Anton Foerster (Gorenjski slavček [The Nightin-
32Ibid., pp. 98–99.
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gale of Gorenjska, the Slovenian national opera]), Viktor Parma (Urh, grof
Celjski [Ulrich, Count of Celje], 1895, Ksenija, 1897, Stara pesem [An Old
Song], 1898, Caričine amazonke [The Amazons of Empress], 1903, Nečak
[The Nephew], 1907), and Risto Savin (Poslednja straža [The Last Watch],
1907, Lepa Vida [Beautiful Vida], 1909); in 1912 followed the premiere
of the pantomime Možiček [A little man] which is considered to be the
first Slovenian ballet.33 František Adolf Šubert, a Prague theatre direc-
tor, who had been invited to the opening ceremony as a leading figure in
the arts, made a visionary prediction about “a resurrection of the Slove-
nian music and theatre arts, heading towards its independent existence
beside the German population.”34 His thoughts soon became a reality as
Slovenian Thalia persevered in its progress to become the leading force in
operatic performance and creativity, while its German antipode had been
predominantly staging operettas to pander to audience tastes. In spite of
the socio-political tensions, such cohabitation in the new building resulted
in an improvement of performance practice and offered audiences an in-
sight into the diverse musical creativity of both Slovenian and prominent
European authors.
By the second half of the 19th century, the idea of a music society had
ripened. Such a society was supposed to raise Slovenian music culture to a
higher level, comparable to that of more developed environments. Conse-
quently, in 1872, the Glasbena matica Music Society was founded in Ljubl-
jana. The Glasbena matica was supposed to advance the development of
Slovenian music in the spheres of publishing, collecting folk songs, music
librarianship, creativity and performance practice, and education; however,
it also harboured political ambitions. In the early years of Glasbena mat-
ica’s existence, its members refrained from very explicitly expressing anti-
German tendencies.35 In the early 1880s the Glasbena matica was began to
33Cp. Darja Koter, “Glasbeno-gledališka režija na Slovenskem: od diletantizma Dra-
matičnega društva do poskusov profesionalizacije v Deželnem gledališču” [Music The-
atre Directing in Slovenia: From Dilettantism of the Dramatic Society to (the At-
tempts of) Professionalism in the Regional Theatre], Muzikološki zbornik 46/1 (2010),
pp. 57–60.
34Summarized after Špela Lah, Nemško glasbeno gledališče v Ljubljani (1875–1914)
[German musical theatre in Ljubljana (1875–1914)], doctorial thesis, Ljubljana: Filo-
zofska fakulteta, 2011, pp. 60–61.
35Cp. Dragotin Cvetko, “Ljubljanska Glasbena matica in njen pomen” [Glasbena
matica Music Society and its significance], Kronika: časopis za slovensko krajevno
zgodovino 2 (1954), pp. 30–31; Nataša Cigoj Krstulović, “Naprej za čast rodú in do-
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increase its influence, a process tied to the growing independence of Slove-
nian politics.36 Until that period, Slovenian citizens had remained loyal
to cultural habits that had been upheld by long-established societies, such
as the Philharmonic Society and Provincial theatre. In principle, Slove-
nian society remained rather loyal to German cultural habits despite the
aggressiveness of its political leaders; however, in spite of such ingrained
traditions, the level of national intolerance was rising, and bringing with
it far-reaching consequences. The fire was fanned mainly by national rene-
gades or profiteering Germanophiles, as well as by rabble-rousers support-
ing the idea of a Greater Germany. Yet, “genuine and honest Germans”
should not have been overlooked for their loyalty to the Habsburg notables.
They belonged to the ranks of conservatives with whom the Slovenian side
had maintained a patient and productive dialogue. In 1880s Carniola had
finally obtained the status of a Slovenian province. In 1882 Ljubljana city
council had attained a Slovenian majority as well as a Slovenian mayor,
and in the following year Slovenians had won the majority in the provin-
cial assembly, all of which meant a strengthening in the numerical power
of Slovenians among civil servants and in the employment of the Slovenian
language in official institutions and schools. Similar changes also occurred
in other areas: in rural areas they were largely favourable to the Slovenian
population, whereas in the cities of Maribor, Celje and Ptuj they brought
about ever increasing German oppression. In Styria and Carniola Slovenian
culture was still suppressed, since the Germans had begun to establish in-
fluential and aggressive school societies (Deutscher Schulverein, founded
1880 in Vienna). The Slovenian side responded with the foundation of the
Družba Sv. Cirila in Metoda [Society of Sts. Cyril and Methodius], which
resulted in the fateful conflicts at the beginning of the 20th century. At
the turn of the 19th and the 20th centuries, Slovenian political and cultural
sovereignty had reached the point of no return: it was no longer possible to
put the brakes on its further development. The musical sphere, a leading
force in the development of art throughout the years of the struggle for
Slovenian cultural independence, had produced a number of choral works,
solo songs, compositions for piano and eventually operas, operettas and or-
movine, naprej, navzgor – umetnost naj živi!” [Forward for the honour of nation and
homeland, forward, upwards – long live the art!], Ljubljana: Glasbena matica, 2010,
p. 8.
36Dragotin Cvetko, “Ljubljanska Glasbena matica in njen pomen”, op. cit., pp. 35.
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chestral compositions. Even though the number of professionally educated
musicians was increasing relatively slowly, as the education options were
still limited to Vienna or Prague, the situation started to change in the
early 20th century; among other things the fin de siècle brought about the
establishment of the Slovenska filharmonija orchestra [The Slovene Philhar-
monic], which paved the way for professional performance in the realm of
orchestral music. The Slovenian opera house, theatre, the Glasbena mat-
ica Music Society and Slovene Philharmonic stood as a firm foundation for
the further development of 20th century Slovenian music, when music cul-
ture, in terms of its artistry also, reached a level comparable to European
standards.
Primož Kuret (Ljubljana / Slowenien)
Der Dirigent Fritz Reiner in Ljubljana (Laibach)
Am Anfang des 20. Jahrhunderts herrschten in Slowenien (damals noch
als Teil der österreich-ungarischen Monarchie) auf dem kulturellen Bereich
sehr günstige Verhältnisse. Neben der dominierenden Literatur (mit Ivan
Cankar, Oton Župančič, Dragotin Kette, Josip Murn) und der Malerei
(mit Rihard Jakopič, Ivan Grohar, Matija Jama, Matej Sternen) blühte
die Musik. Sie wurde besonders von der alten Philharmonischen Gesell-
schaft (gegründet 1794) sowie durch die im Jahre 1908 gegründete Sloweni-
sche Philharmonie repräsentiert, letztere mit ihrem ersten Dirigenten, dem
Tschechen Václav Talich (1883–1961), der so wie Gustav Mahler (1860–
1911) mehr als 25 Jahre zuvor (1881/82) seine große Karriere in Ljubljana
begonnen hatte. Als im Jahre 1910 Talich nach Leipzig zum weiteren Studi-
um ging, kam als sein Nachfolger aus Budapest der junge Fritz Reiner nach
Ljubljana. Er war am 19. Dezember 1888 in Budapest geboren, wo er auch
studierte. Er wurde Korrepetitor, Dirigent und Lehrer an der Königlich-
Ungarischen Musikakademie in Budapest. Reiner – wie schon Mahler und
Talich – machte in Ljubljana 1910/11 erste notwendige Erfahrungen für sei-
ne weitere Arbeit als Konzert- und Operndirigent. Während seiner Karriere
ist er zu einem großen Dirigenten seiner Zeit geworden. Seine Aufnahmen
mit amerikanischen Orchestern (er wirkte seit 1922 in den USA) sind noch
immer Vorbild seiner Meisterschaft. Bei der Eröffnung der Wiener Staats-
oper im Jahre 1955 dirigierte er Richard Wagners Oper Die Meistersinger
von Nürnberg. Reiner verstarb am 15. November 1963 in New York City.
In Ljubljana dirigierte Reiner insgesamt zehn Werke, davon neun Büh-
nenwerke und ein Konzert. In Wagners Tannhäuser führte er auch die Re-
gie. Über die Oper Tannhäuser schrieb er für die slowenische Tageszeitung
Slovenski narod auch einen längeren Artikel. In Ljubljana hat er 57-mal di-
rigiert. Wie Václav Talich fand auch er in Ljubljana seine Lebensgefährtin.
Das war Elza Jelačin. Aus der Ehe gingen zwei Töchter hervor. Obwohl er
in Ljubljana danach nicht mehr aufgetreten ist und obwohl die Ehe schon
im Jahr 1916 geschieden wurde, blieb er wegen der familiären Verhältnisse
mit der Stadt verbunden. In Ljubljana dirigierte Reiner folgende Opern:
Dalibor (Bedřich Smetana), Der Freischütz (Carl Maria von Weber), La
Bohème (Giacomo Puccini), Tannhäuser (Richard Wagner), dazu die Ope-
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retten: Das Fürstenkind, Der Graf von Luxemburg (beide von Franz Lehár),
Die Dollarprinzessin (Leo Fall), Ein Herbstmanöver (Imre Kálmán) und
Mam’zelle Nitouche (Hervé).
Kritiken sind in allen drei damaligen Tageszeitungen (Slovenski narod,
Slovenec, Laibacher Zeitung) und in Zeitschriften erschienen. Die Kritiker
bemerkten sehr bald Reiners Talent und lobten seine Aufführungen.
***
Am 2. Oktober 1910 fand in dem Landestheater die Premiere von Smetanas
Oper Dalibor statt. Die deutschsprachige Laibacher Zeitung schrieb:
Die Reihe der Musikwerke wurde abends mit Smetanas bekannter
Oper „Dalibor“ eröffnet. Sie wurde in den Hauptpartien mit neu-
er Besetzung gegeben und erregte aus diesem Grunde erhöhtes In-
teresse. Die Rolle der Milada fand in Fräulein Nadasova eine ganz
vortreffliche Intepretin, die mit wohlklingender Stimme an bedeuten-
dem Umfange verständnisvolles Spiel verband und auch durch ihre
äußere Erscheinung sympathischen Eindruck übte. Herr Waszmuth,
der neue Tenor, verfügt über eine kräftige Stimme von heroischer
Färbung, die auch in der Höhe zu eindringlicher Wirkung gelangt;
nur scheint er von ihr einen zu ausgiebigen Gebrauch machen zu
wollen. Er wird gut tun, der Dynamik größere Aufmerksamkeit zu
widmen. Herr Peršl, der den König sang, kann sich einer weichen Ba-
ritonstimme rühmen, die sich mit der Zeit noch kräftigen wird; sein
Spiel zeigt vorderhand etliche Unebenheiten, doch waren sie nicht
von störender Wirkung. Fräulein Šmidova als Juta erwies sich als
eine Sängerin von guter Schulung, die ihrem hellen Organ sehr zu
statten kam; die Herren Bukšek und Križaj bestanden ihr kleines
Pensum mit Ehren. Der Chor war seiner Sache sicher, das Orchester
folgte willig dem Dirigenten, Herrn Professor Reiner, der mit Ener-
gie und Temperament den Taktstock schwang und zudem durch die
sorgfältige Einstudierung der Oper bewies, daß er willens und fähig
ist, die Oper auf dem bisherigen Niveau zu erhalten, vielleicht auch
ein wenig höher zu rücken. Das Theater war sehr gut besucht, der
Beifall reich und wohlverdient.1
Auch slowenische Kritiken (Slovenski narod, Slovenec) lobten den Dirigen-
ten, der sehr temperamentvoll die Oper dirigierte und in der kurzen Zeit
1Laibacher Zeitung, 3. Oktober 1910, Nr. 224.
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sich einen ungewöhnlichen Zuspruch erkämpfte. Besonders zufrieden wa-
ren die Kritiken mit der Auswahl der Opern, die wie ein „Schluck frischen
Quellwassers nach dem Absinth der italienischen Oper in der vorigen Saison
wirkte.“ Sehr gut war im Pianissimo der Chor. Das Theater war ausverkauft
und der Erfolg der Vorstellung groß.2 Sehr positiv war auch die Kritik in
der Zeitschrift Dom in svet, wo wir lesen, „daß solche Werke immer auf dem
Programm stehen müssten und dass der gesamte Eindruck dieser Oper sehr
gut war, was das Verdienst des Herrn Kapellmeisters Reiner ist.“3
Auch die drei Operetten (Das Fürstenkind und Der Graf von Luxem-
burg von Franz Lehár und Leo Falls Die Dollarprinzessin) lobte die Kritik.
Lehárs Das Fürstenkind bewertete der Kritiker in der Laibacher Zeitung
so:
Das Werk bedeutet ein Mittelding zwischen Operette und komischer
Oper, bringt in ersterer Hinsicht eine Fülle von süßmelodischer, spe-
ziell Lehárscher Musik, deren Wesen sich in der Verschmelzung sla-
vischer Motive mit dem leichten Wiener Genre äußert und schneidi-
ge Marschrhythmen sowie einschmeichelnde Walzerklänge vorführt,
während in letzterer Hinsicht die stellenweise glänzende Instrumen-
tation pompöse Motive klang- und effektreich ausarbeitete und na-
mentlich die Finales in respektable Höhe rückt. [. . .] Um die treffliche
Haltung des Orchesters machte sich Herr Kapellmeister Reiner ver-
dient.4
Über die Operette Der Graf von Luxemburg gibt es nur eine Notiz in der
Laibacher Zeitung. Auch die Operette Die Dollarprinzessin wird nur kurz
erwähnt. Dann folgte Wagners Tannhäuser (27. November 1910):
Gestern gelangte nach langjähriger Pause Wagners duft- und far-
bensprühende Oper „Tannhäuser“ zur Aufführung, Die Frage, ob
Werke von derlei immensen Schwierigkeiten auf kleinen Bühnen ge-
geben werden sollen, um in Ehren darzustehen, mag nicht näher
erörtert werden; der Erfolg ist von den jeweiligen, nahezu alljähr-
lich wechselnden Besetzungen der Hauptpartien abhängig. Das eine
aber sei festgestellt, dass der „Tannhäuser“ mit der vorjährigen Be-
setzung der Sopran- und Tenorpartie ungleich einheitlicher, packen-
der gewirkt hätte. – Der Anfang unseres Berichtes sei diesmal mit
2Slovenski narod, 3. Oktober 1910; Slovenec, 3. Oktober 1910.
3Dom in svet, 1910, Nr. 12.
4Laibacher Zeitung, 10. Oktober 1910, Nr. 230.
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dem Orchester gemacht, das die Ouvertüre pracht- und machtvoll
zur Geltung brachte und hiefür rauschenden, anhaltenden Beifall
erhielt, das sich aber auch später unter der energischen und zielbe-
wußten, hohes musikalisches Können und liebevolles Eingehen be-
kundenden Führung des Herrn Kapellmeisters Reiner die größten
Verdienste um den Abend erwarb. Einige Unreinheiten der Holzin-
strumente taten der Gesamtleistung keinen wesentlichen Abbruch,
die Übermacht der Blechharmonie gegenüber den Streichinstrumen-
ten ist eine Folge der numerisch schwächeren Vertretung der letz-
teren. Die Aufführung erhielt ein erhöhtes Interesse dadurch, dass
die bekannte Konzertsängerin Frau Jeannette Foedransperg als Ve-
nus gastierte. Frau von Foedransperg bot in gesanglicher Beziehung
eine Achtung gebietende Leistung. Sie brachte das Dämonische der
schönen Teufelin zwar nicht prononciert zum Ausdrucke, beseelte
aber ihren Part nichtsdestoweniger mit lyrischer Wärme, was ihr um
so mehr die Sympathie der Zuhörerschaft eintrug, als sie ihre Stim-
me tadellos verwertete, insbesondere im lockenden Liede des dritten
Aktes jugendlichen Schmelz leuchten ließ und überdies eine schöne
Bühnenerscheinung war. Man ehrte die Sängerin verdientermaßen
durch reichen Beifall und prächtige Bukettspenden. Frau von Foe-
dransperg kann dank ihrem gewinnenden Stimmateriale in lyrischen
Partien, vielleicht auch in Operetten auf vollen Erfolg rechnen. Die
Rolle der Elisabeth wurde von Fräulein Nadásova musikalisch kor-
rekt, zumeist auch mit warmer Empfindung gemeistert; die musika-
lische Schulung und Intelligenz der Darstellerin gelangte namentlich
in dem zart gesungenen Gebete zum Ausdrucke. Fräulein Šmidova
absolvierte die kleine Partie des Hirten mit Anmut. Die Titelpartie
war Herrn Waszmuth anvertraut worden. Er sang sie mit Ambiti-
on und bestrebte sich, die so wechselvollen Seelenregungen des mit
Gott und mit sich selbst zerfallenen fahrenden Ritters musikalisch
auszumalen, so namentlich im Sängersaale und sohin als verzweifelt
heimkehrender Rompilger. Leider klang seine Stimme nicht immer
rein, und seine schauspielerische Leistung hätte sich um einige Nuan-
cen ausdrucks- und seelenvoller gestalten sollen. Herr Križaj, der den
Landgrafen gab, verfügt in der Mittellage über voll und weich klin-
gende Mittel; weniger Wirkung erzielte er in den hohen und in den
tiefen Partien: Er war im übrigen gut bei der Sache und musikalisch
sicher. Der Wolfram des Herrn Peršl bekundete, von einiger Befan-
genheit abgesehen, eine gute Auffassung und brachte viele Stellen,
insbesondere solche von lyrischer Färbung, mit sympathischem Ton
zum Ausdrucke. Die Leistung des neuengagierten Herrn Kadrabek
260 Primož Kuret
als Walter lässt vorläufig kein abschließendes Urteil zu. Herr Rasber-
ger führte sich als Reimer günstig ein; Herr Bukšek stellte uns in
der kleinen Rolle des Biterolf zufrieden. Der Männerchor war seiner
Aufgabe nicht ganz gewachsen, er geriet schon im ersten Akte in
bedenkliches Schwanken und schmiß den Pilgerchor im dritten Akte
gänzlich um, so daß er wirklich am besten tat, sang- und klanglos ab-
zuziehen. Verschiedene Mängel, die der Erstaufführung anhafteten,
dürften in der Folge behoben werden; trotz allem bedeutete schon
die gestrige Vorstellung eine künstlerische Tat, die vor allem dem Di-
rigenten hoch angerechnet werden muß. Das Szenische war gut, der
Prospekt mit der Wartburg stimmungsvoll. – Das in dichten Scharen
erschienene Publikum lauschte der Aufführung mit wahrer Andacht
und zeigte sich sehr beifalls- und aufnahmsfreudig.5
Die slowenische Kritik erschien in der Tageszeitung Slovenec. Diese Kritik
im Slovenec schrieb Anton Svetek. Er war nicht so zufrieden wie seine Kol-
legen. Zuerst sprach er viel über die Oper und Wagner. Er war sehr kritisch
gegenüber einigen Sängern, und auch die Regie von Fritz Reiner hatte ihm
nicht gut gefallen. Dagegen aber war er mit der musikalischen Leitung des
Kapellmeisters und mit dem Orchester zufrieden.6
Die Operette Ein Herbstmanöver von Imre Kálmán erregte mehr Aufsehen:
Der musikalische Teil wurde unter Leitung des Herrn Kapellmeisters
Reiner in guter Ausarbeitung gebracht und erhielt in der Ouvertüre
einen separaten Applaus; die mit einer gewissen Poesie aufgebaute
Retraite am Schlusse des ersten Aktes vermittelte gute Stimmung. –
Das Theater war ausverkauft.7
Dann kam Der Freischütz von Carl Maria von Weber am 10. Januar 1911
auf die Bühne. Das war wieder ein neuer Erfolg für den jungen Kapellmeis-
ter. Der Kritiker der Laibacher Zeitung schrieb:
Es ist recht, wenn Webers „Freischütz“ von Zeit zu Zeit auf der Büh-
ne erscheint, um durch den Born seiner Melodik und durch den Zau-
ber seiner Instrumentationskunst dem Publikum einen genußreichen
Abend zu bereiten. Diese echte, ewige Volksoper kann immer auf
5Laibacher Zeitung, 28. November 1910, Nr. 271.
6Slovenec, 28. November 1910, Nr. 274; Slovenski narod, 28. und 29. November 1910,
Nr. 421 und 423.
7Laibacher Zeitung, 16. Dezember 1910, Nr. 286.
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einen vollen Erfolg rechnen, sobald das Orchester und die Sänger ihre
Pflicht tun. Nun war bei der gestrigen Aufführung diese Vorausset-
zung nicht in allen Teilen vorhanden. Dem Orchester unter Leitung
des Herrn Kapellmeisters Reiner gebührt wohl ein reichliches Maß
der Anerkennung, die ihm auch sofort nach der Ouverture in Form
eines Separatapplauses zuteil ward, aber auf der Szene und im Souf-
fleurkasten geschah manches, was die Vorstellung herabdrückte. Die
Partie des Max war nicht gerade zum Besten des Gesamteindruckes
Herrn Waszmuth anvertraut worden. Wir wollen dem Sänger in An-
betracht der Verhältnisse, die nahezu alljährlich einen Wechsel in der
Besetzung der solistischen Rollen bedingen, nicht so sehr die man-
gelhafte Kenntnis des slovenischen Textes vorhalten, aus der sich
selbstverständlich eine total unzulängliche Aussprache ergab, aber
wir hatten den Eindruck, als ob Herr Waszmuth auch dem rein mu-
sikalischen Teil nicht ganz die erforderliche Aufmerksamkeit zuge-
wandt hätte, wie denn auch sein Spiel alles zu wünschen übrig ließ.
Ein Bräutigam in der Verfassung des Max nach dem verunglückten
Schusse muß doch vor seine Braut um einiges anders treten; Herr
Waszmuth tat’s beiläufig wie ein – Gepäckträger, der mit dem[!]
gleichgültigsten Miene von der Welt auf den Tisch eine Adlerschwin-
ge oder irgendetwas niederzulegen hat und hiemit seine Mission als
erledigt betrachtet. . . Natürlich hatte hiebei die Primadonna einen
schweren Stand, und daher war es so vielleicht Herrn Waszmuths
Schuld, daß auch Frl. Nadásova als Agathe in ihrem Spiele wenig
Wärme bekundete, wohingegen sich die Souffleuse bewogen fand, an-
derthalb Akte hindurch den Text mit weithin vernehmbarer Stim-
me vorzusprechen. . . Selbst zur Unterstützung anderer Kräfte, die
dieser ausgiebigen Hilfe nicht just bedürftig waren. Dies wirkte bei
Agathens großer Arie sowie bei deren Gebete lästig und störend. Frl.
Nadàsova hielt sich übrigens brav und sang ihre Partie mit Sicher-
heit, auch mit sympathischer Stimme, die nur in den höchsten Lagen
nicht recht hinaufreichen wollte und hie und da belegt vibrierte. Frl.
Šmidova war als Annchen eine muntere Erscheinung, die das erfor-
derliche Maß von Temperament entwickelte. In gesanglicher Hinsicht
ist ihre frische, klare Stimme, womit auch die Koloratur perlend zur
Geltung kam, mit Dank hervorzuheben. Sie erhielt nach ihren beiden
Arien je einen Applaus auf offener Szene. Herr Križaj stellte uns als
Kasper durch Spiel und Gesang zufrieden; auch Herr Bukšek fand
sich mit seinem Eremiten gut ab. Herr Peršl hätte als Fürst Ottokar
ein wenig würdevoller auftreten sollen, bot aber im sonstigen kei-
nen Anlaß zu ausstellenden Bemerkungen. Frl. R. Peršlova als Braut-
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jungfer löste ihre kleine Aufgabe mit Schick, wohingegen uns Herr
Rasberger, der den Förster darstellte, als Sänger nicht gefiel. Der
Samiel des Herrn Nučič war eine schauspielerisch wohldurchdachte
Figur. Der Männerchor packte seine Sache ein wenig derb an, bewies
aber im Jagdliede, daß er auch nuancierterem Gesange zugänglich
ist; die Brautjungfern vermittelten eine Art Hochzeitstimmung. Das
Szenische war primitiv; die Wolfsschlucht, einst eine Attraktion der
Oper, repräsentierte sich in einer aller Schrecknisse baren Form. Wir
schwärmen gewiß nicht für höllischen Spektakel, am allzuwenigsten
für das über die Szene hinsausende Wildschwein mit feurigem Ra-
chen und glűhenden Augen, aber ebensowenig schwärmen wir für
das schäbige Gerippe, das inmitten der Bühne an einem Draht bau-
melte, und für den Überrest einer Schlange, die weiss Gott wo bessere
Tage gesehn haben mag. . .8
Die Kritik in Slovenski narod lobte besonders den Dirigenten:
Herr Reiner ist ein Mensch mit großen Talent. Er ist zum erstenmal
als der erste Kapellmeister angestellt und hat in diesen drei Monaten
sehr viel Routine bekommen, und erst jetzt hat er sein glühendes
Temperament gezeigt.9
Als nächste Premiere folgte am 14. Februar 1911 die Oper La Bohème von
Giacomo Puccini. Die Kritik in der Laibacher Zeitung stellte fest:
Der gestrige Abend brachte nach einem mehrjährigen Zeitintervalle
Puccinis Oper „Bohème“, dieses seine Kunstwerk illustrativer Musik
[!], die ins Wesen der Dinge dringt und die musikalische Deklamation
graziös mit allen Hilfsmitteln der neuitalienischen Technik meistert,
was um so höher zu bewerten ist, als der Komponist einen im Grun-
de genommen spröden, wenig dankbaren Opernstoff hebt, beseelt,
belebt und mit wirksamen Effekten ausstattet. Die Aufführung er-
hob sich beträchtlich über das Niveau der Opernvorstellungen, die
uns in der laufenden Saison bisher geboten worden. Es gab auf der
Bühne ein rühmliches Zusammengehen der Bohemiens; auch die En-
sembles des zweiten Aktes, der nicht geringe Schwierigkeiten bietet,
wickelten sich glatt, lebensfrisch, ohne nennenswerte Mängel ab. Die
Tenorpartie hatte Herr Ritter von Cammarota aus Agram als Gast
inne. Wir hatten bisher nur Gelegenheit, den Künstler einigemale
8Laibacher Zeitung, 11. Januar 1911, Nr. 8.
9Slovenski narod, 11. Januar 1911. Nr. 8.
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als Konzertsänger zu hören; er stellte sich gestern dem Theaterpu-
blikum auch als trefflicher Opernsänger vor, der nach allen Akten
verdientermaßen für großen Beifall danken konnte. Das Organ des
Künstlers ist frisch und klangvoll, namentlich die Höhe ist von beste-
chender Fülle und sympathischem Timbre; die Vortragsweise zeugt
von gründlicher Schulung und vornehmem Geschmack; es liegt Seele
darin. Dazu kommt die tadellose Sicherheit und die Korrektheit des
Ansatzes. Herr Ritter von Cammarota war ausgezeichnet disponiert,
und so bot er denn in musikalischer Hinsicht eine Leistung, die vol-
le Anerkennung verdient. Das Schauspielerische freilich blieb hinter
dem Gesanglichen zurück. Wir hätten in erster und in letzter Reihe
ein schärfer pointiertes Leben gewünscht, denn die Partie des Rudolf
ist keineswegs so starr, dass sie nur ein abgemessenes Spiel vertrüge.
Die Mimi der Fräulein Nádasova war eine gute Figur, ausgestattet
mit der erforderlichen Dosis von Gefühl und Ausdruck, in musika-
lischer Hinsicht gefällig und korrekt. Fräulein Nádasova war sehr
gut bei Stimme und sang daher ihre Partie, insbesondere im dritten
und im vierten Akte mit ausgesprochenem Erfolge. Fräulein Šmido-
va als Musette konnte sich mit Recht in den Beifall teilen; sie sah
gewinnend aus, sang und spielte mit Anmut. Herr Peršl als Marcell
trat mit Eifer in den Vordergrund. Sein Organ klang wirkungsvoll,
obwohl ihm noch zuweilen die Kraftfülle abging. Es ist entwicklungs-
fähig und es wird sich allem Anscheine nach günstig entwickeln. Die
schneidige Natur des Marcells hatte Herr Peršl gut erfasst und ver-
mochte sie auch mit Glück festzuhalten. Herr Bukšek gab den Mu-
siker ansprechend; er braucht nur stramme Schulung seines sonoren
Organes, um einen trefflich verwendbaren Sänger abzugeben. Herr
Križaj war als Philosoph Collin zu wiederholtenmalen gut am Plat-
ze; kleinere Partien, die an den Umfang seiner Stimme nicht zu hohe
Anforderungen stellen, vermag er dankenswert zu bewältigen. Das
Orchester, unter der festen Leitung des Herrn Kapellmeisters Reiner
stehend, hatte ein heikles Pensum zu lösen; daß dies mit verständnis-
voller Sicherheit geschah, gereicht ihm und dem Dirigenten zu Ehren.
Das Theater war trefflich besucht; u. a. wohnte der Vorstellung Herr
Landespräsident Freiherr von Schwarz mit Frau Gemahlin bei.10
Auch die slowenischen Kritiken waren begeistert:
Die Oper wirkt zauberhaft mit ihrem bunten, farbigen Gewand und
mit der Zärtlichkeit, die keinen Vergleich in der modernen Musiklite-
ratur hat. Puccini ist Begründer des italienischen Verismus, und es
10Laibacher Zeitung, 15. Februar 1911, Nr. 37.
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gibt kein größeres Talent. Viele erfolgreiche Werke zeigen, daß er zum
größeren Ziel beruflich ist. Puccini ist Meister der kleinen Mittel, die
er, als meist geschickter Maler, gliedert in eine bunte, bezaubernde
Skizze. Es ist ein richtiger Genuss nach dem schweren [Carl Maria
von] Weber die leichte, melodiöse südliche Musik zu hören; die hat
so viel Leben und Elan, die nicht leicht in anderen Werken zu finden
ist. Das Orchester war ausgezeichnet und hat einen großartigen Füh-
rer in Herrn Prof. Reiner, der gibt sich immer Mühe, dem Publikum
was wirklich Künstlerisches zu bieten.11
Als großer Erfolg galt Reiners Konzert mit dem Orchester der Sloweni-
schen Philharmonie am 20. März 1911. Den ersten Teil des Konzertes mit
Vokalwerken leitete Chormeister Matej Hubad, den zweiten Teil mit Felix
Mendelssohn Bartholdys Violinkonzert in e-Moll (Solist war Ivan Trost)
und Ludwig van Beethovens 5. Sinfonie aber dirigierte Fritz Reiner. Die
Kritik in der Laibacher Zeitung beschrieb die Sinfonie sehr genau. Über
den zweiten Teil des Konzertes lesen wir:
Doch erregte gerade dieser zweite, instrumentale Teil größeres Inter-
esse. Mendelssohns Violinkonzert in E-Moll, op. 64, war für Gäste
der „Matica“-Konzerte zwar auch keine Neuheit mehr, da es erst
vor kurzem im ebendemselben „Union“-Saale von der burschikosen
Kunstgeigerin Stella Krüger zu Ohr und zu Gemüt geführt worden,
hatte jedoch den neuen Reiz für sich, daß ein Zögling der „Glasbe-
na matica“, Herr Ivan Trošt, es unternahm, mit seiner Geige gegen
Stella Krüger in die Schranken zu treten. War das ein gewagtes Un-
ternehmen? Weich und leicht klagten und lachten, schwollen und
schwanden und tänzelten die Töne und gingen zu Herzen, weil sie
selber aus dem Herzen kamen. Auf Herrn Ivan Trošt kann sein Lehr-
meister, Herr Prof. Vedral, stolz sein, er macht ihm keine geringe
Ehre. Herr Trošt hat Gemüt, zeigt viel Diskretion und musikalischen
Takt und verfügt über eine leichte, sichere Technik. Sein Spiel, wel-
ches vom Orchester der „Filharmonija“ in der besten Form begleitet
wurde, brachte Mendelssohns Violinkonzert zu voller Geltung. – Die
Pièce de résistance des Abends bildete Beethovens Fünfte Sinfonie
in C-Moll, op. 67, ausgeführt von dem durch einige Lehrer und Zög-
linge der „Glasbena matica“ verstärkten Orchester der „Slov.[enska]
Filharmonija“. Am Dirigentenpult stand Herr Professor Reiner. Es
ist bekannt, dass die Entstehung dieser nach R.[obert] Schumanns
Urteil unvergänglichen Sinfonie in eine Zeit fällt, da bei Beethoven
11Slovenski narod, 15. Februar 1911, Nr. 37.
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die ersten Anzeichen einer an ihn tückisch heranschleichenden Taub-
heit auftraten. Der Komponist erschauerte in tödlicher Angst vor
der Möglichkeit eines solchen Schicksalsschlages, der ihn aus seinem
Königreiche der Töne in stummes nächtliches Grausen zu stürzen
drohte, doch gab er nicht sogleich alle Hoffnung auf, die eingetrete-
nen Gehörstörungen seien nur vorübergehende Unpäßlichkeiten, und
es könne noch immer geschehen, dass im Kampfe mit dem unseligen
Geschick er der Sieger bleibe. Mit Aufgebot aller Seelenkräfte suchte
er sich gegen das immer heftiger anstürmende Gefühl des Niedergan-
ges aufzulehnen und er blieb Sieger: seine Geisteskraft triumphierte
über die blind waltenden Schicksalsmächte. – Aus dieser Seelenverfas-
sung heraus also schuf Beethoven die Fünfte Sinfonie, in welcher er
in großartiger, alles verstummen machender Weise das menschliche
Ringen gegen Hinterlist und Tücke, gegen Geistesarmut und Geistes-
knechtschaft und den endlichen Sieg des Menschengeistes ausmalte.
So klingt das großangelegte düstere Werk in helle Jubelklänge aus.
– Die ersten Takte des „Allegro con brio“ bringen das Motiv des
Schicksals, das immerwieder an die Tore des menschlichen Lebens
klopft (Klopfmotiv). Dieses Klopfmotiv, das die Basis des ganzen
ersten Satzes bildet, wiederholt sich dann immer wieder, bis es im
letzten Teil als Besiegter, von den schwelgenden Siegestönen begra-
ben, verendet und verstummt. Der Held kämpft Schritt vor Schritt,
wird aber vom Schicksal immer weiter zurückgedrängt, auf und ab
wallt der Kampf, er wird ins nächtliche Dunkel zurückgeschleudert.
Verzweifelte Klage entringt sich seinem Herzen. Er ist besiegt, das
Schicksal triumphiert. – Zweiter Teil: Andante con moto: Der Held
hat sich über sein Geschick beruhigt, ruhig flieht die Melodie seines
Sanges. Doch schon klopft es wieder. Das Schicksal hat sich neu-
erdings gemeldet, es gibt ihm keine Ruhe. Der Held aber verzagt
nicht, im Gegenteil, immer siegesgewisser wird seine Hoffnung. Zum
Schlusse dieses Teiles ist er seines Sieges gewiß. – Dritter Teil: Al-
legro: Nacht. Klopftöne. Rufe verzweifelnden Schmerzes antworten
ihnen. Kampfgetümmel. Der Held stürmt vor, mit Wucht, die Dä-
monen sind geschlagen, sie fliehen, es wird stille, die Pauke bringt
das Klopfmotiv, der Mensch sucht nach einem Ausgang. Da erblickt
er von fern her einen hellen Strahl, nur ein Schritt noch und er steht
frei im Sonnenlicht. – Vierter Teil: Allegro: Schallender Triumph. Ei-
ne Perle Beethovenscher Invention. – Der Eindruck dieses herrlichen
Werkes ist ein großartiger, wenn es das Orchester versteht, die ganze
Fülle des Schatzes herauszuheben. Unter Herrn Prof. Reiners siche-
rem Dirigentenstabe ist das der „Slov. Filharmonija“ in großem Stil
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gelungen, weshalb denn auch der Erfolg ein durchschlagender, hin-
reißender war. Tosender Beifall lohnte dem Herrn Kapellmeister die
aufgewendete Mühe. Wir sind ihm für den großen Genuß aufrichtig
dankbar.12
Die slowenische Kritik lobte:
Die Slowenische Philharmonie war unter der Leitung von Herrn Rei-
ner wirklich in ihrem richtigen Element. [. . .] Die Aufführung war
präzis und genau und zeigte uns die geniale Seele des Herrn Pro-
fessors Reiner. Wenn wir auf dem Plakat sehen, dass das Orchester
Herr Reiner dirigiert, sind wir überzeugt, dass er seine Aufgabe fa-
mos macht.13
Auch der Komponist und Organist Stanko Premrl verfasste in der Zeit-
schrift Dom in svet eine begeisterte Besprechung des Konzertes:
Der Kapellmeister Reiner hat sein großes Dirigententalent gezeigt,
seine hohe Intelligenz und Energie, und es tut uns leid, dass er
Ljubljana verlässt.14
Es ist klar, dass Ljubljana in dieser Zeit nicht den Ambitionen eines ge-
nialen Dirigenten nachkommen konnte. Für Reiner war also diese eine und
einzige Saison in Ljubljana nur eine kurze Episode, aber doch wichtig, weil
hier seine erste Familie lebte. Nach Ljubljana kam er wieder im Jahre 1955,
nach seinem Erfolg mit der Premiere von Wagners Oper Die Meistersinger
von Nürnberg bei der Wiedereröffnung der Wiener Staatsoper. Am Ende
soll man aber doch bemerken, daß das Publikum und die Kritiken bald
und schnell begriffen und sein künstlerisches Potenzial verstanden haben.
Talich und Reiner konnten sich nicht über die Presse und das Publikum
beklagen, so wie auch Gustav Mahler nicht, als er fast 30 Jahre zuvor in
Ljubljana seine Dirigentenkunst erprobte.
12Laibacher Zeitung, 21. März 1911, Nr. 66.
13Slovenski narod, 20. März 1911, Nr. 65.
14Dom in svet, 1911, XXIV, S. 2031.
Klaus-Peter Koch (Bergisch Gladbach /Deutschland)
Adolph Henselt in St. Petersburg: Notizen in der
Zeitschrift Signale für die musikalische Welt zwischen
1843 und 1889
Im März 1838 kam ein aus Schwabach in Mittelfranken stammender deut-
scher Pianist, Komponist und Klavierpädagoge in St. Petersburg an, um
schließlich hier bis zu seinem Tode 1889 im niederschlesischen Bad Warm-
brunn [poln. Cieplice ?lkaskie-Zdrój, heute Stadtteil von Jelenia Góra, dt.
Hirschberg] ein namhafter Teil der russischen Musikkultur zu werden.1 Hen-
selt war 1814 in Schwabach geboren. Dreijährig zog seine Familie nach
München, wo er seine musikalische Ausbildung im Violine- und Klavier-
spiel begann. Er trat 1829 in München das erste Mal als Pianist öffentlich
auf. 1832 absolvierte er in Weimar ein halbjähriges Klavierstudium bei Jo-
hann Nepomuk Hummel, dem sich bis 1834 ein Kompositionsstudium in
Wien bei Simon Sechter anschloss. Schon bis 1838 hatte er durch Konzer-
te in der musikalischen Szene von München (1829, 1832), Weimar (1832),
Wien (1836), Pillnitz bei Dresden (1836), Berlin (1836, 1837), Dresden
(1837), Jena (1837), Breslau (1837, 1838), Leipzig (1837) und Warschau
(1838) auf seine pianistischen Fähigkeiten aufmerksam gemacht, ehe er in
dem genannten Jahr 1838 nach St. Petersburg kam. Bis dahin hatte er be-
reits Referenzen wegen seines Klavierspiels und seiner Kompositionen z. B.
durch Fryderyk Chopin, Robert Schumann und Franz Liszt erhalten. Be-
reits 1843 rangierte er gemäß der in Leipzig erscheinenden Musikzeitschrift
Signale für die musikalische Welt (die dazu einen Beitrag aus einer Wie-
ner Zeitschrift übernahm) unter den führenden acht Pianisten, zu denen
sie u. a. Fryderyk Chopin (1810–1849), Franz Liszt (1811–1886), Alexander
Dreyschock (1818–1869) und Sigismund Thalberg (1812–1871) zählte.2 In
1Natalia Keil-Zenzerova, Adolph von Henselt. Ein Leben für die Musikpädagogik
in Rußland (=Europäische Hochschulschriften, Reihe XXXVI Musikwissenschaft,
Bd. 249), Frankfurt am Main 2007. – Adolph Henselt und der musikkulturelle Dia-
log zwischen dem westlichen und östlichen Europa im 19. Jahrhundert (Konferenzbe-
richt Schwabach 2002), hrsg. von Lucian Schiwietz (=Edition IME Reihe 1, Bd. 14),
Sinzig 2004. – Art. „Adolf von Henselt“, <https//en.wikipedia.org/wiki/Adolf\_von\
_Henselt> (30. Juni 2018), hier mit Werkverzeichnis.
2J. Duesberg, „Die acht Pianisten“, in: Signale für die musikalische Welt 1 (1843),
Nr. 21 vom Mai 1843, S. 153 f.
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St. Petersburg avancierte er bald zum Hofpianisten der Zarin und fand als
Klavierpädagoge Eingang in die Kreise des Hofes.
Die seit 1843 in Leipzig erscheinende Musikzeitschrift Signale für die
musikalische Welt berichtete ihrem deutschsprachigen Leserkreis regelmä-
ßig bis zu Henselts Tod 1889 und durchaus recht detailliert über dessen
Aktivitäten innerhalb und außerhalb Russlands, über Konzerte der ver-
schiedensten Interpreten mit seinen Werken, über die Publikation seiner
Kompositionen in deutschen Verlagen u. a.m. Das sei Anlass, die Informa-
tionen darin zusammenfassend auszuwerten, nämlich über:
- die Interpreten Henselt’scher Werke einschließlich seiner
eigenen Konzerte,
- die besondere Rolle Leipzigs,
- die Aufführungsorte seiner Werke in Europa und Nordamerika,
- seine Tätigkeit als Klavierpädagoge,
- Ehrungen und Auszeichnungen,
- die besondere Rolle Schlesiens,
- den Druck seiner Kompositionen in deutschen Verlagen.
Die häufigsten Nachweise für die Interpretation Henselt’scher Werke (näm-
lich sechs) finden sich in der Zeitschrift für Anton Rubinštejn (1829–1894),
beginnend mit dessen zweitem Wiener Konzert als Dreizehnjähriger am
23. Januar 1842,3 auf dem er die Klavieretüden Liebeslied („Wenn ich ein
Vöglein wär“) in H-Dur op. 5/11 = K.-Z. 5/11 und L’orage in d-Moll op. 2/1
= K.-Z. 2/1 vortrug, und zwar „mit seltener Lebendigkeit und mit der
feinsten Nuancirung der Melodie“, wobei das zweite Klavierwerk wieder-
holt werden musste. Genannt werden weitere Darbietungen in New York
1873,4 St. Petersburg 1874,5 London 1876,6 Stuttgart 18797 oder im est-
nischen (damals russischen) Reval [Tallinn] 1880,8 hier mit der so genann-
ten Vöglein-Etüde Si oiseau j’étais in Fis-Dur op. 2/6 = K.-Z. 2/6, einer
3Signale für die musikalische Welt 42 (1884), Nr. 21 vom März 1884, S. 321 f. – Im
Folgenden werden zu konkret angeführten Henselt-Werken die – so vorhandenen –
Opus-Zahlen (solche werden bis op. 52 vergeben) bzw. unter der Abkürzung „K.-Z.“
die Nummern der Werkauflistung von Keil-Zenzerova (siehe Anm. 1) genannt.
4Signale 31 (1873), Nr. 27 vom Mai 1873, S. 427 und 473.
5Signale 32 (1874), Nr. 23 vom April 1874, S. 359.
6Signale 36 (1876), Nr. 39 vom Mai 1876, S. 622.
7Signale 37 (1879), Nr. 63 vom November 1879, S. 996.
8Signale 38 (1880), Nr. 20 vom März 1880, S. 312.
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Klavierkomposition, die immer wieder von Interpreten vorgetragen wurde.
Es ist wohl davon auszugehen, dass Rubinštejn Henselt-Werke viel öfter
darbot, als die in der Zeitschrift genannten Male, dazu auch noch als oft
nicht genannte Zugaben am Ende von Programmen. Es wird am Beispiel
Rubinštejns aber auch deutlich, dass es maßgeblich solche international
bekannten Künstler waren, die die Werke Henselts weit über Russland hin-
aus bekannt machten. Das gilt auch für Clara Schumann, die mindestens
dreimal in der Zeitschrift genannt wird, dass sie seine Werke interpretierte:
Schon auf ihrer Russland-Reise in St. Petersburg 1844 hatte sie gemeinsam
mit Henselt in einem Konzert vor dem Prinzen von Oldenburg Variationen
von Robert Schumann gespielt.9 Henselt-Kompositionen interpretierte sie
in Dresden 1845 (das Klavierkonzert in f-Moll op. 16 = K.-Z. 81, das auch
von anderen Interpreten häufiger dargeboten wurde),10 in Wien 186611 und
in Brüssel 1868 (in den beiden letztgenannten Fällen die Vöglein-Etüde).12
Vier Nennungen finden sich für Anna Mehlig aus Stuttgart, die 1866 in
Dresden,13 1872 in der Steinway Hall in New York,14 1876 im Crystal Pa-
lace in London15 und 1879 in Manchester16 auftrat. Schließlich sei noch
Hans von Bülow genannt mit Darbietungen von Henselt-Werken mindes-
9Signale 2 (1844), Nr. 16 vom April 1844, S. 121. – Wohl Schumanns op. 46, Andante
und Variationen in B-Dur von 1843.
10Signale 3 (1845), Nr. 44 vom Oktober 1845, S. 348. – Als Interpreten dieses Klavier-
konzerts werden in der Zeitschrift noch genannt: 1849 in Leipzig Franz Liszt, 1863 in
Leipzig Aleksander Zarzycki aus Lemberg, 1864 in St. Petersburg Hans von Bülow,
1865 in Leipzig ein anonymer Pianist, 1868 und nochmals 1876 in Leipzig und erneut
1883 in St. Petersburg Karl Heinrich Barth, 1869 in St. Petersburg Lûbov Petrovna
Ščetinina, 1872 in Leipzig Manuel Jimenez aus Kuba, 1872 und 1873 in Leipzig drei
weitere Interpretationen anonymer Pianisten, 1872 in St. Petersburg ein Herr Moros-
Chodorovskij, 1874 in St. Petersburg Annette Essipoff = Anna Esipova aus derselben
Stadt, 1874 in Leipzig Marie Schmidt aus St. Petersburg, 1875 in Boston/USA Hans
von Bülow, 1876 in London ein gewisser Herr Bach, 1876 in London und 1879 in Man-
chester Anna Mehlig aus Stuttgart, 1878 in Leipzig Helen Hopekirk aus Edinburgh,
1881 in Moskau Otto Neitzel, 1889 in St. Petersburg ein Herr Holiday.
11Signale 24 (1866), Nr. 19 vom 29. März 1866, S. 330.
12Signale 26 (1868), Nr. 9 vom Januar 1868, S. 136.
13Signale 24 (1866), Nr. 10 vom Januar 1866, S. 148.
14Signale 30 (1872), Nr. 21 vom 6. April 1872, S. 327.
15Signale 36 (1876), Nr. 67 vom November 1876, S. 1064.
16Signale 37 (1879), Nr. 57 vom November 1879, S. 907.
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tens 186417 und 187418 in St. Petersburg sowie 1875 in Boston.19 Bei der
Erfassung von Darbietungen Henselt’scher Klavierwerke werden in der Zeit-
schrift für die Zeit bis zu Henselts Tod mindestens 20 Pianistinnen und Pia-
nisten genannt, aus Deutschland und Österreich-Ungarn, unter ihnen auch
Franz Liszt (auf dem 20. Abonnementkonzert im Leipziger Gewandhaus
1849 mit dem f-Moll-Klavierkonzert),20 aber auch aus Russland (darunter
die Henselt-Schüler Pavel Petersen21 und Laura Rappoldi-Kahrer22), Däne-
mark, Schweden, Böhmen und Großbritannien.23 Unter ihnen finden sich
allein elf Damen.
Wohl bedingt durch den Verlagsort Leipzig für die Zeitschrift Signale für
die musikalische Welt wird eine besondere Aufmerksamkeit auf mit Henselt
zusammenhängenden Geschehnissen in dieser Stadt gelegt. Einen besonde-
17Signale 22 (1864), Nr. 20 vom 14. April 1864, S. 324.
18Signale 32 (1874), Nr. 26 vom Mai 1874, S. 408.
19Signale 33 (1875), Nr. 54 vom November 1875, S. 854 und 902.
20Signale 7 (1849), Nr. 19 vom April 1849, S. 147.
21Signale 27 (1869), Nr. 40 vom 17. Juni 1869, S. 632. – Auf die Schülerschaft verweist
Keil-Zenzerova (siehe Anm. 1), S. 150.
22Signale 38 (1880), Nr. 21 vom März 1880, S. 325.
23Insgesamt werden folgende Interpreten genannt: Anton Rubinštejn (1829–
1894) 1842+73+74+76+79+80 (+84), Clara Schumann (1819–1896 / aus Leipzig)
1844+45+66+68, Franz Liszt (1811–1886 / aus Raiding im Burgenland) 1849, Wil-
helmine Clauss-Szarvady (1832–1907 / aus Prag) 1858, Aleksander Zarzycki (1834–
1895 / aus Lemberg [L’vìv]) 1863, Hans von Bülow (1830–1894 / aus Dresden)
1864+74+75, Anna Mehlig (1846–1928, ältere Schwester von Bertha Mehlig / aus
Stuttgart) 1866+72+76+79, Pavel Leont’evič Petersen (1831–1895 / aus Russland)
1869, Lûbov Petrovna Ščetinina (1848–1873 / aus Russland, Mutter von Aleksandr
Skrâbin) 1869, Sarah Heinze-Magnus (1836–1901 / aus Stockholm) 1872, Sophie Ol-
sen (1845–1925 / aus Kopenhagen) 1872, Anna Esipova (1851–1914 / aus St. Peters-
burg) 1874+76, Karl Heinrich Barth (1847–1922 / tätig zuletzt in Berlin) 1876+83,
Max Fiedler (1895–1939 / aus Zittau) 1877, Helen Hopekirk (1856–1945 / aus Edin-
burgh) 1878, Woldemar [Vladimir] von Pachmann (1848–1933 / aus Odesa) 1879,
Laura Rappoldi-Kahrer (1853–1925 / tätig zuletzt in Dresden) 1880, Bertha Meh-
lig (1860–?, jüngere Schwester von Anna Mehlig / aus Stuttgart) 1880, Otto Neitzel
(1852–1920 / tätig zuletzt in Köln) 1881, Frederic Lamond (1868–1948 / aus Glasgow)
1888, Mathilde Wurm (1874–1935 / aus Frankfurt am Main, zuletzt in London) 1888,
Max van de Sandt (1863–1934 / aus Rotterdam) 1888, Agnes Zimmermann (1847–
1925 / aus Köln, zuletzt in London) 1889. Weiterhin werden angeführt: Rudolph von
Amenda (aus Kurland) 1847, Frederic Cowen (aus London) 1868, Hildegard Spindler
(aus Dresden) 1870, Manuel Jimenez (aus Kuba) 1872, Hr. Moros-Chodorovskij (aus
St. Petersburg) 1872, Marie Schmidt (aus St. Petersburg) 1874, Hr. Bach (in London)
1876.
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ren Stellenwert nehmen dabei die Musikalischen Abendunterhaltungen des
Konservatoriums für Musik ein, worüber die Zeitschrift seit 1858 berichtet.
Seit Bestehen dieser Einrichtung, in der besonders Konservatoriumsschüler
ihre Leistungen präsentierten, werden regelmäßig auch Kompositionen von
Henselt vorgestellt, Werke für Klavier solo, das Klavierkonzert, das Trio,
das Duo in h-Moll für Pianoforte und Violoncello op. 14 = K.-Z. 82, die Be-
arbeitung von Cramer-Etüden für zwei Klaviere = K.-Z. 100 usw., und das
geschieht auch auf den Prüfungen der Konservatoriumsschüler und auf den
Abonnementskonzerten im Gewandhaus (unter Letzteren 1849 das f-Moll-
Klavierkonzert mit Franz Liszt,24 1863 mit Aleksander Zarzycki,25 1868
mit Karl Heinrich Barth,26 1874 mit Marie Schmidt aus St. Petersburg27
als Solisten).
Die in der Zeitschrift genannten Aufführungsstätten der Henselt-Kompo-
sitionen darbietenden Pianisten befanden sich außer in Deutschland (Ham-
burg, Berlin, Leipzig, Dresden, Zittau, Breslau, Frankfurt am Main, Stutt-
gart, München), Österreich-Ungarn (Wien) und Russland (St. Petersburg,
Moskau, Saratov, Reval) des Weiteren in Belgien (Brüssel), Frankreich (Pa-
ris), Großbritannien (London, Manchester) und den USA (New York, Bo-
ston).
Hinzu kommen die Orte, in denen Henselt selbst, in der Regel in pri-
vatem oder halböffentlichem Kreis, Werke vorstellte. Schon unmittelbar
nach seiner Ankunft in St. Petersburg 1838 und 1839 gab er Konzerte in
dieser Stadt sowie in Moskau und unternahm eine Konzertreise durch die
baltischen Länder, nach Riga, Dorpat [Tartu] und Mitau [Jelgava].28 Die
Zeitschrift Signale für die musikalische Welt nennt 1850 den Salle Érard
in Paris als Aufführungsort,29 und auf der Rückreise von dort weilte Hen-
24Signale 7 (1849), Nr. 19 vom April 1849, S. 147. – Vgl. die bereits oben in Anm. 10
mitgeteilte Auflistung von Interpreten des Klavierkonzerts in Europa und den USA.
25Signale 21 (1863), Nr. 7 vom 29. Januar 1863, S. 101.
26Signale 26 (1868), Nr. 9 vom Januar 1868, S. 131.
27Signale 32 (1874), Nr. 56 vom November 1874, S. 883.
28Keil-Zenzerova (siehe Anm. 1), S. 472, sowie Moritz Rudolph (Hg.), Rigaer The-
ater- und Tonkünstler-Lexikon, Riga 1890, S. 93. Letzterer nennt als Rigaer Kon-
zerttermine: (1839, 31. Dez./) 1840, 12. Jan. Konzert in Riga/Lettland im Saal der
Schwarzhäupter, 1840, (5./) 17. und (8./) 20. Jan. Konzerte in Riga im Theater, sowie
1840, (16./) 28. Jan. Wohltätigkeitskonzert in Riga (im Saal der Schwarzhäupter?).
Das in Klammern angeführte Datum ist nach dem im Russischen Kaiserreich gelten-
den julianischen, das sich anschließende nach dem gregorianischen Kalender.
29Signale 8 (1850), Nr. 39 vom September 1850, S. 371.
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selt auch in Weimar und Dresden.30 1852 konzertierte er in England31 und
wartete auf seiner Rückreise mit einem Konzert im Salon des Instrumen-
tenmachers Heinrich Kisting in Berlin auf: „Mit einer Ausdauer, die an das
Unbegreifliche grenzt, spielte er gegen 20 Musikstücke und bewies sich als
Meister der Meister.“32 Geplant war die Heimreise über Dresden. Im darauf
folgenden Jahr 1853 findet man ihn in Breslau konzertierend in der Offizin
der Pianoforte-Fabrikanten Brettschneider & Regas,33 und er trat dann in
Dresden in einem Konzert zu wohltätigem Zwecke auf – sein Programm,
teils mit Orchester, teils solistisch, umfasste hier jeweils zwei Kompositio-
nen von Carl Maria von Weber, Fryderyk Chopin, Ignaz Moscheles sowie
einen Walzer eigener Komposition.34 Zu Beginn 1854, im Winter 1853/54,
unternahm er eine Konzertreise ins Innere Russlands, die ihn u. a. nach
Kiev, Novgorod und Moskau trug,35 woran sich unmittelbar nach seiner
Rückkehr ein Konzert in St. Petersburg im großen Saal der Adelsversamm-
lung, der heutigen Philharmonie, anschloss.36 Wenige Wochen später, im
September desselben Jahres, trat er in einer Privat-Matinee in Breslau
auf,37 offenbar im Zusammenhang mit seinem jährlichen Sommer-Aufent-
halt auf seinem Gut im niederschlesischen Gersdorf [Gierałtów]; „er spielte
zwei Stunden hintereinander.“ Inwieweit ein Aufenthalt in Leipzig 1856, der
ihn weiterführte nach Lübeck, um dann (offenbar über die Ostsee) wieder
nach St. Petersburg zurück zu kehren, mit einer Konzerttätigkeit verbun-
den war, geht aus der betreffenden Nachricht nicht hervor.38 Eine weitere
30Signale 8 (1850), Nr. 40 vom Oktober 1850, S. 382. – Keine Angabe über eventuelle
Konzerte.
31Signale 10 (1852), Nr. 29 vom Juli 1852, S. 260. – Ein Wohltätigkeitskonzert gab er
im Sommer 1852 im südwestenglischen Torquay, vgl. Keil-Zenzerova (siehe Anm. 1),
S. 479.
32Signale 10 (1852), Nr. 40 vom September 1852, S. 348.
33Signale 11 (1853), Nr. 32 vom August 1853, S. 254.
34Signale 11 (1853), Nr. 31 vom August 1853, S. 243.
35Signale 11 (1853), Nr. 46 vom November 1853, S. 368, sowie 12 (1854), Nr. 9 vom
Februar 1854, S. 66. – In Kiev fanden im Februar 1854 zwei Konzerte statt, zu ergänzen
sind Konzerte in Odesa am 15. und 21. Februar 1854 und in Harkiv im März des Jahres,
vgl. Keil-Zenzerova (siehe Anm. 1), S. 480.
36Signale 12 (1854), Nr. 22 vom Mai 1854, S. 178.
37Signale 12 (1854), Nr. 39 vom September 1854, S. 314. – Zu Gersdorf vgl. Alk Pusch,
„Adolph Henselts Rittergut in Gersdorf“, in: Adolph Henselt und der musikkulturelle
Dialog (siehe Anm. 1), S. 117–139.
38Signale 14 (1856), Nr. 34 vom August 1856, S. 383.
Adolph Henselt in St. Petersburg 273
Nachricht betrifft das Jahr 1863, in dem er, erneut von Gersdorf aus, im
nahe gelegenen Altwasser [Stary Zdrój] interpretierte: „. . . und [er] bereite-
te hier einem größeren Privatkreise den Genuß, sich wieder einmal hören
zu lassen.“39 Auch ein Konzert in London am 30. August 1867 fand in
privatem Kreis, im Salon der Pianoforte-Fabrik Broadwood statt:
Adolph Henselt, der berühmte Clavierspieler, ist hier und hat gestern
in Broadwood’s Salon einem Kreise von Künstlern und Kunstfreun-
den Proben seiner eminenten Virtuosität gegeben. Er trug Sachen
von Weber, Liszt, Chopin, Schumann und verschiedenes Eigene vor
und fand damit den reichsten und wärmsten Beifall. Allgemein be-
wunderte und beklagte man die langjährige Zurückgezogenheit des
großen Künstlers.40
Auf der Rückreise von seinem England-Aufenthalt gab er in Deutschland
jeweils ein Konzert in Leipzig41 und in den Privaträumen des Musikkriti-
kers und Gesangpädagogen Carl Banck in Dresden. Selbst Jahrzehnte nach
Henselts Weggang aus Deutschland konstatierte damals der Berichterstat-
ter:
Es ist immer noch der Alte, sein Ton ist immer noch so groß und
schön, sein Anschlag immer noch so weich, seine Technik immer noch
so bedeutend, ja selbst sein Programm ist immer noch genau dasselbe
– wie vor 20 Jahren.“42
Sein letzter Auftritt außerhalb Russlands war offenbar – wieder vor klei-
nem Zuhörerkreis – in Berlin im Bechstein’schen Saal 1873.43 Dass Henselt
nur ausnahmsweise öffentliche größere Konzerte gab, war seiner nervösen
Erregtheit und inneren Angespanntheit vor solchen Auftritten geschuldet.
Henselts Haupttätigkeit in Russland war die eines Klavierpädagogen und
eines Inspektors des Musikunterrichts an verschiedenen Lehranstalten für
adlige Damen in Russland. Damit zusammenhängend, unternahm er In-
spektionsreisen, so 1885 in die Frauenlehranstalten des Russischen Kai-
serreiches in Orël/Zentralrussland, Charkov [Harkiv]/heute Ukraine, Kiev
[Kiïv]/Ukraine, Białystok/heute Polen und Warschau/Polen.44 Er konnte
39Signale 21 (1863), Nr. 36 vom 10. September 1863, S. 583.
40Signale 25 (1867), Nr. 38 vom 5. September 1867, S. 674.
41Signale 25 (1867), Nr. 41 vom 26. September 1867, S. 738.
42Signale 25 (1867), Nr. 42 vom 3. Oktober 1867, S. 765.
43Signale 31 (1873), Nr. 37 vom September 1873, S. 583.
44Keil-Zenzerova (siehe Anm. 1), S. 475.
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am 20. Oktober 1882 das 25-jährige Jubiläum seiner Lehrtätigkeit an Kai-
serlich-Russischen Instituten begehen.45 In Russland hatte er eine große
Zahl an Schülern.46 Nicht zuletzt war er Lehrer der kaiserlichen Kinder47
und mehrerer Angehöriger des kaiserlichen Hofes.48 1872 war er eine Zeit
lang Herausgeber der St. Petersburger Musikzeitschrift Le Nouvelliste.49
Diese Engagements hatten zahlreiche Orden und Auszeichnungen zur
Folge, darunter auch 1861 die Erhebung in den russischen Adelsstand.
Die Zeitschrift Signale selbst präsentiert dem deutschen Leser einige die-
ser Würdigungen, darunter die Verleihung des Ritterkreuzes des Vladimir-
Ordens 186050 und des St.-Annen-Ordens 1. Klasse 1888.51 Auch die Er-
nennung zumWirklichen Staatsrat 1879 „in Anerkennung seiner 20jährigen
unentgeltlichen Dienste als Inspector der Musik in den kaiserlichen Erzie-
hungsanstalten für adellige Fräuleins in St. Petersburg und Moskau“ wurde
thematisiert.52 Auf diese Weise war der deutsche Leser also über das An-
sehen und die Ehrungen seines Landsmanns, die er in Russland genoss,
informiert. Mitunter wird sogar genau mitgeteilt, wann er von St. Peters-
burg zu seinem Sommersitz nach Gersdorf reiste und wann er von dort
wieder nach Russland zurückkehrte, so 1853,53 1856, 1859 und 1863. Auch
45Signale 40 (1882), Nr. 57 vom November 1882, S. 906, sowie Nr. 59 vom November
1882, S. 929–931, vgl. auch 41 (1883), Nr. 41 vom August 1883, S. 645.
46Signale 40 (1882), Nr. 59 vom November 1882, S. 929–931. – Schüler von Henselt
waren außer den in der Zeitschrift genannten Pavel Leont’evič Petersen (1831–1895)
und Laura Rappoldi-Kahrer (1853–1925) u. a. noch: Julia [Ûliâ] Grünberg [Grinberg]
(um 1827–1904), Theodor Canillé [Fëdor Andreevič Kanille] (1836–1900, Lehrer von
Nikolaj Rimskij-Korsakov), Gustav Gustavovič Kross (1831–1885), Eduard Mertke
(1833–1895), Ivan Femistoklovič Nejlisov (1830–1881), Ella von Schultz-Adaïewsky
(1846–1926), Vladimir Vasil’evič Stasov (1824–1906), Boris Aleksandrovič Vietinghoff-
Scheel [Fitingof-Šel] (1829–1904), Nikolaj Sergeevič Zverev (1832–1893 Lehrer u. a.
von Aleksandr Skrâbin, Aleksandr Ziloti, Sergej Rahmaninov, Konstantin Igumnov).
Vgl. dazu auch Keil-Zenzerova (siehe Anm. 1), S. 103–106, 111, 149–151.
47Signale 47 (1889), Nr. 56 vom Oktober 1889, S. 881–882.
48Signale 40 (1882), Nr. 59 vom November 1882, S. 929–931, weiterhin 41 (1883), Nr. 41
vom August 1883, S. 645, sowie 46 (1888), Nr. 29 vom Mai 1888, S. 449 f.
49Signale 29 (1871), Nr. 56 vom 18. Dezember 1871, S. 886.
50Signale 18 (1860), Nr. 27 vom 31. Mai 1860, S. 328.
51Signale 46 (1888), Nr. 31 vom Mai 1888, S. 492.
52Signale 37 (1879), Nr. 34 vom Mai 1879, S. 538.
53Signale 11 (1853), Nr. 27 vom Juni 1853, S. 212.
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kuriose, offensichtliche Falschmeldungen werden veröffentlicht, so 1861 eine
beabsichtigte Besteigung des Montblanc von Genf aus.54
In diesem Zusammenhang ist auf Henselts besonderes Verhältnis nach
Niederschlesien55 hinzuweisen. Hier hielt er sich in den Sommermonaten
1852–1866 auf dem von ihm erworbenen Rittergut Gersdorf [Gierałtów]
auf, bzw. 1866–1889 besaß er eine Villa in Warmbrunn [Cieplice Śląskie-
Zdrój] am Riesengebirge – hier verstarb er schließlich. In Schlesien aber
konzertierte er auch mehrmals, besonders in Breslau, wo er sich des Öfteren
in den Sommermonaten aufhielt (1837, 1838, 1842, 1846, 1850, 1853, 1854,
185756); auch in Altwasser [Stary Zdrój] (1863) gab er, wie bereits erwähnt,
ein Konzert.
Über Drucke seiner Kompositionen in deutschen Offizinen (darunter in
den Verlagen Breitkopf & Härtel und Friedrich Hofmeister in Leipzig und
bei Daniel Rahter in Hamburg) wird in den Signalen mehrfach berichtet.
Insgesamt werden über 25 der 52 Werke mit Opus-Zahl angeführt, dazu
weitere ohne eine solche, auch „nouvelle editions“ vom Komponisten und
Arrangements von Werken für Klavier allein nunmehr für zwei Klaviere
bzw. für Klavier zu vier Händen, sowohl vom Komponisten selbst als auch
von anderen Bearbeitern usw. Die frühesten Informationen stammen hier
aus dem Jahre 1843: Erstmals annoncierten in der Zeitschrift die Verlage
Adolph Martin Schlesinger in Berlin und Pietro Mechetti in Wien, dass sie
Werke des Komponisten vertreiben würden, der Erstgenannte das Poème
d’amour in H-Dur op. 3 = K.-Z. 3 von 1838 in zwei Varianten, zum einen in
einer Fassung für Violoncello und Klavier, zum anderen für Violon und Kla-
vier,57 des Weiteren zwei Klavierbearbeitungen Glinka’scher Stücke (Ca-
vatine und Barcarole) von Henselt op. 13/3 und 4 = K.-Z. 15/1 und 2 von
um 1840–50.58 Der zweitgenannte Verleger, Mechetti in Wien, publizierte
im selben Jahr ein Wiegenlied in Ges-Dur für Pianoforte op. 45 = K.-Z. 60
von 1840.59 Es handelt sich in diesen und anderen Fällen überwiegend
um Nachdrucke seiner Klavierwerke (die in St. Petersburg in den Verla-
54Signale 19 (1861), Nr. 31 vom 27. Juni 1861, S. 421.
55Vgl. Karol Bula, „Adolph Henselt in Schlesien“, in: Adolph Henselt und der musikkul-
turelle Dialog (siehe Anm. 1), S. 89–103.
56Vgl. Maria Zduniak, „Adolph Henselt in Breslau“, in: Adolph Henselt und der musik-
kulturelle Dialog (siehe Anm. 1), S. 105–115, hier 105–107.
57Signale 1 (1843), Nr. 14 vom April 1843, S. 100.
58Signale 1 (1843), Nr. 32 vom August 1843, S. 244 f.
59Signale 1 (1843), Nr. 14 vom April 1843, S. 101.
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gen von Alexander Büttner, Matvej Bernard und Theodor Stellovskij, in
Moskau bei Alexander Gutheil und Peter Jurgenson u. a. publiziert wor-
den waren), auch um das Klavierkonzert in f-Moll op. 16 = K.-Z. 81 (bei
Breitkopf & Härtel in Leipzig 1847)60 und das Franz Liszt gewidmete Trio
in a-Moll op. 24 = K.-Z. 83 (bei Schuberth & Comp. in Hamburg 1851).61
Noch 1890, ein Jahr nach Henselts Tod, zeigt der Hamburger Verlag Daniel
Rahter elf Henselt-Werke an, die durch Kauf erworben werden könnten.62
Darunter befanden sich auch Klavierbearbeitungen von Stücken Carl Ma-
ria von Webers, Felix Mendelssohn Bartholdys, Peters Prinzen von Olden-
burg und Pëtr Čajkovskijs. Dieser Verlag nahm bezüglich der Publikation
Henselt’scher Werke ohnehin eine besondere Position ein: In den Signalen
warb der genannte Verlag mit dem Verkaufsangebot von gedruckten Kom-
positionen Henselts 1879, 1880, 1881, 1882, 1883, 1884, 1889 und 1890.
Rahter war seit 1865 Geschäftsführer des Verlags von Alexander Büttner
in St. Petersburg gewesen und erwarb 1869 diesen Verlag, den er bis 1890
leitete. Zugleich eröffnete er 1879 in Hamburg ein eigenes Unternehmen,
das sich besonders der Publikation und dem Vertrieb von Kompositionen
aus Russland widmete.63 Hinsichtlich Henselt begann Rahter 1879 mit der
Veröffentlichung von zwei Romanzen,64 denen sich weitere Solowerke und
Bearbeitungen für Klavier zu vier Händen anschlossen. Insgesamt konnten
Anzeigen von 16 verschiedenen Verlagen in Deutschland und Österreich-
Ungarn festgestellt werden, darunter auch solchen, die nur einmal ein Hen-
selt-Werk verlegten.65 In Deutschland erschienen auch theoretische Schrif-
60Signale 5 (1847), Nr. 20 vom April 1847, S. 159, sowie Nr. 27 vom Juni 1847, S. 213;
des Weiteren später nochmals 35 (1877), Nr. 49 vom September 1877, S. 782.
61Signale 9 (1851), Nr. 4 vom Januar 1851, S. 39, des Weiteren Nr. 6 vom Februar 1851,
S. 62, sowie Nr. 14 vom April 1851, S. 142.
62Signale 48 (1890), Nr. 3 vom Januar 1890, S. 48, sowie 48 (1890), Nr. 27 vom April
1890, S. 429.
63Vgl. dazu auch Denis Lomtev, Deutsche in der musikalischen Infrastruktur Russlands,
Lage (Westf.) 2012, S. 56 f.
64Signale 37 (1879), Nr. 53 vom Oktober 1879, S. 847.
65Genannt werden folgende Verlage: Adolf Martin Schlesinger /Berlin 1843+72, Pie-
tro Mechetti /Wien 1843+44+46+47+48, Breitkopf&Härtel / Leipzig 1847+59+64+
66+67+72+73+76+77+80+87+88, C. F. Meser /Dresden 1847, Schuberth&Comp.
Hamburg (Leipzig/New York) 1850+51+53, Julius Schuberth /Hamburg (Leip-
zig/New York) 1851+61+62+69, F. E.C. Leuckart /Breslau 1854, Robert For-
berg / Leipzig 1864, B. Schott’s&Söhne /Mainz 1856+66, Friedrich Hofmeister /
Leipzig 1871+72+77+78+79+80+81+82, Edmund Stoll / Leipzig 1873, Bote&
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ten Henselts: 1877 die Rationelle Clavierlehre, verfasst von Henselt und
herausgegeben von Josef Ryba,66 sowie 1878 die Hohe Schule des Clavier-
spiels, enthaltend classische und moderne Compositionen der berühmtesten
Meister,67 beide gedruckt bei Friedrich Hofmeister in Leipzig, Beweise da-
für, dass man sich auch in seinem Herkunftsland mit den Besonderheiten
seiner Interpretationsweise auseinandersetzte.68 Zudem stießen auch die Be-
arbeitung der Etüden von Johann Baptist Cramer für zwei Klaviere69 und
die Studien für Pianoforte von I[gnaz] Moscheles, op. 70, zum Gebrauch
in den kaiserlich russischen Erziehungs-Instituten eingerichtet von Adolph
Henselt, bei Friedrich Kistner in Leipzig herausgegeben,70 in Deutschland
auf Interesse.
In den letzten Nummern der Zeitschrift Signale für die musikalische Welt
folgten drei umfangreichere Studien zu Henselts Leben und seinen Verdiens-
ten: 1882 wurde ein Artikel anlässlich von Henselts 25jährigem Jubiläum
als Inspektor der Musikklassen in den Lehranstalten der Kaiserin Maria ver-
öffentlicht.71 1888 erschien ein Artikel unter dem Titel „Adolph Henselt’s
50jähriges Jubiläum“72 zum 50. Jahrestag des ersten St. Petersburger Kon-
zertes von Henselt. Ein letzter Artikel von 1889 stand in unmittelbarem
Zusammenhang mit seinem Tod, berichtete über Henselts letzte Tage und
würdigte den „Poeten am Clavier“.73
Bock /Berlin 1879, Rozsavölgyi&Co. /Budapest/Ungarn 1879, Daniel Rahter /
Hamburg 1879+80+81+82+83+84+89+90, Friedrich Kistner / Leipzig 1879, Ries&
Erler /Berlin 1883+88.
66Signale 35 (1877), Nr. 13 vom Februar 1877, S. 207.
67Signale 36 (1878), Nr. 18 vom Februar 1878, S. 284.
68Vgl. auch Klaus-Peter Koch, „‚. . . strahlte doch das Dreigestirn: Liszt, Chopin und
Henselt‘. Bemerkungen zum Interpreten und Klavierpädagogen Adolph von Henselt in
Russland“, in: Zur Entwicklung des Klavierspiels von Carl Philipp Emanuel Bach bis
Clara Schumann (Tagungsbericht Michaelstein 2013), hrsg. von Christian Philipsen,
Monika Lustig und Ute Omonsky, Augsburg–Michaelstein 2017, S. 311–319.
69Signale 14 (1856), Nr. 49 vom November 1856, S. 553, sowie 15 (1857), Nr. 17 vom
April 1857, S. 199.
70Signale 37 (1879), Nr. 56 vom Oktober 1879, S. 891.
71Signale 40 (1882), Nr. 59 vom November 1882, S. 929–931.
72Signale 46 (1888), Nr. 29 vom Mai 1888, S. 449 f.
73Signale 47 (1889), Nr. 56 vom Oktober 1889, S. 881–882.
Nadežda Mosusova (Belgrad / Serbien)
Der Schleier der Pierrette bei den (Jugo)Slawen. Ein
Beitrag zur Geschichte der Tanzpantomime
Einleitung: Inhalt des Stücks
Die Pantomime oder Ballett-Pantomime Der Schleier der Pierrette von Ar-
thur Schnitzler mit der Musik von Ernst von Dohnányi wurde im November
1908 vollendet. Diese Pantomime in drei Bildern entstand nach Schnitzlers
fünfaktigem Versedrama Der Schleier der Beatrice, das 1900 in Wrocław
[Breslau], im damaligen Preußen, seine Premiere hatte. Die Pantomime Der
Schleier der Pierrette ähnelt in seinen Hauptpunkten dem Prototyp, stellt
aber ein selbstständiges Werk dar. Aus der Commedia dell’arte entstanden,
stellte sich diese Pantomime des frühen 20. Jahrhunderts als ein neues be-
sonderes Genre vor, dem Zeitgeist der Belle Epoque entsprechend.1 Das
Werk von Schnitzler/Dohnányi erweckte von Anfang an unter den Regisseu-
ren und Choreografen in den slawischen Ländern, wie in Böhmen, Russland
und Jugoslawien, großes Interesse. Die Aufmerksamkeit verdiente nicht nur
Dohnányis auffordernde Musik sondern auch Schnitzlers Szenario:
Erstes Bild. In Pierrots Wohnung. Pierrot ist allein und traurig. Seine
Pierrette hat er eine lange Zeit nicht gesehen. Die Freunde, die zu Besuch
kamen, hatten vergeblich versucht, ihn aufzuheitern. Enttäuscht gingen
sie wieder fort. Dann kommt die verzweifelte Pierrette, die für eine Weile
ihren Hochzeitsempfang verlassen hat, um mit dem erstaunten Pierrot über
ihre hoffnungslose Liebe zu reden. Pierrette erscheint im Brautkleid, Kranz
und Schleier. Dem entsetzten Pierrot gesteht sie die Vermählung mit dem
reichen Harlekin, die sie nach den Wünschen ihrer Eltern vollzogen hat.
Sie hat ein Flacon mit Gift mitgebracht: Beide wollen sich vergiften und
miteinander sterben. Pierrot trinkt das Gift ohne Zögern. Pierrette hat
keinen Mut zu dem Selbstmord. Den toten Liebhaber verlässt Pierrette in
tiefem Elend und verliert dabei ihren Schleier.
Zweites Bild. Der Ball in dem Elternhaus von Pierrette. Musiker spie-
len auf. Alle sind lustig und Harlekin ist zufrieden, bis er entdeckt, dass
Pierrette verschwunden ist. Ihre Abwesenheit macht den Bräutigam eifer-
1William Edgar Yates, Schnitzler, Hofmannsthal, and the Austrian Theatre, New Ha-
ven and London: Yale University Press 1992, S. 32, 33 und 36.
Der Schleier der Pierrette bei den (Jugo)Slawen 279
süchtig und äußerst zornig. In seiner Wut beschädigt er die musikalischen
Instrumente. Als Pierrette wieder zurück ist, fragt sie der Gemahl, wo sie
gewesen sei. Als er bemerkt, dass seine Braut ohne Hochzeitsschleier ist,
beginnen die neuen Qualen. Die Musiker spielen auf den ramponierten In-
strumenten. Pierrette negiert alles und will mit Harlekin tanzen. Der tote
Pierrot erscheint als Geist. Pierrette ist außer sich. Niemand versteht, was
mit ihr los ist. Harlekin insistiert auf das Finden des Schleiers. Dann er-
scheint der Geist von Pierrot mit dem Schleier in seinen Händen erneut,
wie zuvor nur für Pierrette sichtbar.
Drittes Bild. Die Wohnung von Pierrot. Harlekin zwingt Pierrette, den
Schleier bei ihrem Liebhaber zu suchen. Das Symbol der Untreue wird ge-
funden und auch der tote Pierrot. Der unbarmherzige Harlekin verspottet
zuerst den Toten, dann Pierrette mit ironischen Liebkosungen, die sie mit
Erschrecken ablehnt. Dann sperrt Harlekin seine Frau mit Pierrots Leiche
ein und entfernt sich endgültig. Die erschütterte Pierrette ist wahnsinnig
geworden. Sie tanzt, bis sie tot zu Pierrots Füßen sinkt. Am frühen Mor-
gen brechen Pierrots betrunkene Freunde die Tür auf und finden in der
Wohnung die beiden toten Liebhaber.2
Pierrette in Deutschland und Österreich-Ungarn
Im Entstehungsjahr (1910) bot der Komponist das Stück Max Reinhardt
für dessen Kammerspiele des Deutschen Theaters in Berlin an. Reinhardt,
zuerst begeistert, lehnte schließlich die Tanzpantomime ab, weil Dohnányi,
der sich auch als Dirigent seines eine Stunde dauernden Stückes sehen woll-
te, unbedingt den Schleier als eine abendfüllende Vorstellung wollte. Dar-
aufhin wurde die Premiere des Stückes am Königlichen Opernhaus in Dres-
den am 22. Januar 1910 organisiert, dirigiert von Ernst von Schuch, mit
der als Altistin bekannten Opernsängerin Irma Tervani als Pierrette. Wei-
terhin erfolgte die bemerkenswerte Darbietung des Schleiers in Budapest
1912 durch Nicolas Guerra mit Dohnányis Gattin, der Schauspielerin Elsa
Galafres in der Hauptrolle. Der Komponist musste sich schließlich auf die
Idee einer „double-bill“-Aufführung seines Stückes einlassen. Das Problem
wurde mit der zusätzlichen Einvernahme seiner einaktigen lustigen Oper
2Inhalt nach dem Klavierauszug, veröffentlicht durch das Doblinger-Haus in Wien 1910.
Vgl. Nadežda Mosusova, „Muzički teatar Jurija Ljvoviča Rakitina“ [Das musikalische
Theater von Jurij L’vovič Rakitin], in: Nadežda Mosusova, Srpski muzički teatar.
Istorijski fragmenti [Das Serbische Musiktheater. Historische Fragmente], hrsg. von
Melita Milin, Belgrad: Musikwissenschaftliches Institut SANU 2013, S. 69.
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Tante Simona gelöst, die ab 1913 als die zweite Nummer des Schleiers auf
den deutschen Bühnen diente.
Tschechien
Nach der Premiere in Dresden beeilten sich die Prager, die Pantomime
doppelt zu zeigen: Es wetteiferten das Deutsche Theater mit der Premie-
re am 18. August 1910 und das ‚Národní divadlo‘ [Nationaltheater] mit
dem Galaabend am 27. August in demselben Jahr. Die Prager deutsche
Pierrette unter dem musikalischen Leiter Paul Ottenheimer nahm dabei
offensichtlich die Aufführung an der Dresdner Oper zum Vorbild, weil die
Pantomime von Opernsängern aufgeführt wurde. Im Prager Nationalthea-
ter, an dem Rudolf Zamrzla dirigierte, waren die Ballett-Tänzer mit dem
Choreografen Achille Viscusi tätig, der zugleich auch als Harlekin mitwirk-
te. Bei der Wiederaufführung am 23. März 1918 blieb Zamrzla am Pult,
an die Stelle Viscusis trat nun als neuer Choreograf Augustin Berger.3 Im
Allgemeinen zeigte das Prager Publikum jedoch nicht sehr viel Interesse an
dem Werk.
Russische Experimente
Nach den Prager Vorstellungen nahmen sich auch die Russen, die schon
Erfahrungen mit dem Commedia-dell’arte-Stil hatten, des Werkes an, um
die Novität in St. Petersburg herauszubringen.4 So erschien der Schlei-
er der Pierrette in der damaligen Hauptstadt Russlands am 9. Oktober
1910 als Šarf Colombiny [Das Halstuch der Colombine] (Regie: Vsevolod
Meyerhold). Die Premiere erfolgte am privaten Theater ‚Dom Intermedii‘.
Aus dem Wiener Biedermeierstück machte Meyerhold eine E.-T.-A.-Hoff-
mann’sche Phantasmagorie, mit üppigem Bühnenbild und Kostümen von
Nikolaj Sapunov. Die großstädtische Öffentlichkeit reagierte enthusiastisch.
Eine Fortsetzung geschah am 27. Oktober 1913 unter Aleksandr Tairov
in Moskau in Mardânovs Freiem Theater (Bühnenbild von Anatolij Arapov,
Kostüme von Vera Muchina). Tairov behielt den ursprünglichen Titel bei
und folgte nur teilweise dem Original. Er konzentrierte sich auf die fatale
Liebe, ohne Alltagsszenen und Wienerisches Kleinbürgertum. Wie Tairov
3Jan Nĕmeček, Opera Národního divadla v období Karla Kovařovice [Oper des Natio-
naltheaters in der Zeit von Karel Kovařovic], Prag: Divadelní ústav, Český hudební
fond, I. díl [I. Teil], Prag 1968, S. 194, II. díl [II. Teil], Prag 1969, S. 97, 141, 289, 295.
4Elisabeth Heresch, Arthur Schnitzler in Rußland, University of California in Riverside,
1977. Online seit 2017.
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dabei die Musik behandelte, erfährt man nicht. In der Vorstellung, die auch
viel Widerhall bekam, war eine ausgezeichnete Pierrette die Stanislavskij-
Schauspielerin Alice Koonen.
Reprisen von Tairov fanden während des Krieges 1916 in seinem Kam-
mertheater statt, dann in Sowjetrussland 1919, mit einem Gastspiel in Paris
1923. Petrograd sah auch eine Fassung von dem Anfänger Georgij Balan-
chivadze in demselben Jahre.
Im Jahr 1922 bekam endlich auch Berlin seinen Schleier, aber nicht
von der Reinhardt-Bühne interpretiert, sondern vom russischen Emigran-
ten-Theater Kikimora aus Paris. Elisaveta Anderson choreografierte den
Schleier, die Regie oblag Samuil Vermel, der Poet und Leiter von Kikimo-
ra war auch in der Rolle des Pierrot tätig, den Harlekin verkörperte Alek-
sej Podgaeckij-Čabrov, der schon seit seinem Debut bei Tairov in dieser
Rolle bekannt war, die Pierrette war die Sergej-Diaghilev-Ballerina Sofia
Fëdorova, und die Ausstattung kam von Nataliâ Gončarova; es dirigierte
Henri Forterre. Das russische Publikum war begeistert, und die russischen
Kritiker fanden lobende Worte. Die deutschen Rezensenten waren zwar
skeptisch, aber die russische Kolonie in Berlin hatte ihr großes Ereignis
erlebt.5
Jugoslawien
Eigentlich haben ein Tscheche und drei Russen den Schleier zwischen den
beiden Weltkriegen in Jugoslawien dargeboten, zuerst 1921 in Ljubljana
[Laibach] am Nationaltheater mit dem Ballettmeister Václav Pohan, der
auch die Rolle des Harlekin interpretierte, und zwar zusammen mit Maria
Svoboda als Pierrette. Pierrot war eine Hosenrolle von Staša Bežek. Der
Choreograf folgte dem originalen Inhalt, der im Umkreis des alten Wien
spielte. Der Schleier fand von der Laibacher Kritik und dem Publikum
eine ziemlich kühle Aufnahme.6 Man kann sich vorstellen, dass das ganze
Unternehmen nichts Besonderes war, weil die Rezensenten der Aufführung
Oberflächlichkeit vorwarfen. Ähnliches geschah in Osijek 1923 mit dem
5Mosusova (wie Anm. 2), S. 68, 70–72, auch Vadim Ščerbakov, „Pantomimy Serebrâno-
go veka“ [Die Pantomimen der Silbernen Epoche], St. Petersburg 2014, S. 124–152.
6Henrik Neubauer, Razvoj baletne umetnosti v Sloveniji I [Entwicklung der Ballett-
kunst in Slowenien I], Ljubljana 1997, S. 63.
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Tänzer Mihail Semjonov (Semënov) als Choreograf und Pierrot, und Mariâ
Tulâkova als Pierrette.7
Ein Misserfolg war auch die Erstaufführung in Belgrad 1927, die Lo-
vro Matačić leitete, trotz der minutiösen Vorbereitungen. An erster Stel-
le wurde (zu Unrecht) Dohnányis Musik scharf kritisiert, und Schnitzlers
Pantomime stieß in der Hauptstadt Jugoslawiens auf Unverständnis. Die
Ambitionen Jurij Rakitins, Hauptregisseur des Belgrader Nationaltheaters,
waren umsonst. Er irrte sich, als er von der Popularität des Stückes in Russ-
land ausging und damit rechnete, dass sich der Erfolg bei den Südslawen
wiederholen würde. Obwohl die russischen Produktionen des Schleiers dem
Regisseur und Schauspieler Rakitin, einem Schüler und Mitarbeiter von
Stanislavskij sowie Kollegen von Meyerhold, sehr bekannt waren, brachte
er statt Biedermeier oder E.T.A. Hoffmann eine modernisierte zeitgenössi-
sche Groteske mit Charleston und Foxtrott statt Walzer und Polka auf die
Bühne des Belgrader Nationaltheaters. Die Choreografie gestaltete Xenia
Grundt (die auch die Pierrette interpretierte), Harlekin war der Schau-
spieler Mata Milošević, Pierrot der Ballett-Tänzer Nikolaj Javorski. Die
Kritiker waren geteilter Meinung.8
Dohnányi als Pianist in Belgrad
Doch Der Schleier der Pierrette stand in der Hauptstadt Jugoslawiens nicht
nur unter russischem Einfluss. Die kulturellen Beziehungen zwischen Jugo-
slawen und Ungarn wurden gerade am Anfang des Zweiten Weltkrieges
verstärkt. Dohnányi, der nicht nur Komponist, sondern auch ein vielfälti-
ger Musiker war, gastierte schon 1928 als Pianist in Belgrad. Er gab auch
am 3. September 1940 ein Konzert als Gast im Belgrader Rundfunk. Vor
dem Konzert wandte sich Dohnányi an die Zuhörer. Nach Angaben von
Stanislav Vinaver, dem Musikkritiker und Journalisten, beklagte sich da-
mals Dohnányi in einer privaten Konversation, dass niemand aus Russland
bzw. der Sowjetunion für seine Pantomime etwas bezahlt habe.9 Vermutlich
7Alen Biskupović, „Plesna umjetnost i kritička recepcija u osječkim dnevnim listovima
‚Hrvatska narodna odbrana‘ i ‚Hrvatski list/glas‘ od 1907 do 1945“ [Die Kunstform
Tanz und deren kritische Rezeption in den Tageszeitungen Osijeks von 1907 bis 1945],
in: Pokret [Bewegung], Zagreb 2013, S. 21.
8Mosusova (wie Anm. 2), S. 69.
9Stanislav Vinaver, „Muzički krasnopis“ [Die musikalische Kalligrafie], in: Dela Sta-
nislava Vinavera [Werke von Stanislav Vinaver], Band 12, Belgrad: Službeni glasnik,
2015, S. 546.
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blieb bei diesem Gespräch auch Vinaver stumm, denn auch aus Jugoslawi-
en war kein Pfennig zu Gunsten Dohnányis gekommen. Aber wie sollte es
denn für Dohnányis Heldin möglich gewesen sein, bis zum Zweiten Welt-
krieg und auch danach kostenfrei durch die slawischen Länder zu reisen?
Slowenien
Während des Zweiten Weltkrieges erschienen – wieder in Ljubljana – zwei
Fassungen des Schleiers der Pierrette, 1942 und 1944, diesmal von dem in
Moskau geborenen Peter Gresserov-Golovin, Opernregisseur, Choreograf
und Tänzer, der von 1924 bis 1946 in Ljubljana tätig war. Die Gestaltun-
gen folgten seinem eigenen Inhalt.10 Das Schicksal war Golovin selbst, die
Pierrette wurde von Gizela Bravničar verkörpert, der Harlekin von Max
Kirbos, Pierrot von Drago Pogačar. In der zweiten Fassung spielte anstel-
le von Golovin Slavko Polik die Schicksalsrolle. Offensichtlich kannte der
slowenische Ballettmeister russischer Herkunft, wie er selbst erklärte, das
choreografische Vorbild aus Russland nicht, aber es fehlten für eine ge-
schmackvolle Produktion nicht die guten Kritiken und der Beifall.
Zum Schluss
Am Ende kann man über die Slawen berichten, dass Peter Golovins Er-
findungen (für die Pantomime allerdings war er sicher kein Spezialist) in
Ljubljana mit den dortigen bescheidenen Mitteln mehr Erfolg hatten, als
die anspruchsvolle Belgrader Version von Rakitin. Vielleicht hatten die
damaligen slowenischen Tänzer viel mehr Talent für die Pantomime. Of-
fenbar hatte es jedoch nichts damit zu tun, ob die Interpreten Ballett-
Tänzer, Schauspieler oder Sänger waren. Es bleibt jedoch Tatsache, dass
Der Schleier der Pierrette am meisten Beachtung in Russland erfuhr und
hier mit Elan und Pracht aufgeführt wurde. Der wichtigste Faktor aber ist
die Musik, die im Fall von Schnitzlers/Dohnányis Pantomime keine Neben-
sache war, geistreich und nobel, mit einer romantischen Melancholie, was
viele Rezensenten übersehen haben oder versäumten, genug zu schätzen.
10Neubauer (wie Anm. 6), S. 194–197, 200.
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Ideologische ‚Fabrikationsregeln‘ in der litauischen
Musikkultur bis zur Unabhängigkeit: Industrielle
Musikproduktion
Die unterschiedlichen Erinnerungskulturen Mittel- und Osteuropas hin-
sichtlich des Zweiten Weltkriegs hat Stefan Troebst zusammenfassend in
vier Gruppen eingeteilt.1 Die erste Gruppe bilden die baltischen Völker,
die den sowjetischen Siegesmythos am stärksten in Frage stellen – Esten,
Letten und Litauer. Sie wurden noch im Juli 1944 erneut von einer fremden
Macht besetzt, die eine Politik des Völkermords verfolgte. In diesen Län-
dern herrschte das Sowjetregime, und Massenvertreibungen nahmen ihren
Anfang. Zur zweiten Gruppe zählen die Völker, die sich noch nicht über die
Kriegsfolgen und den Sinn des Siegesmythos einig geworden sind – Polen,
Ungarn und Ukrainer. Der dritten Gruppe ordnet Troebst die Völker zu,
in denen eine von Gegensätzen durchzogene Bewertung der Kriegsfolgen
existiert (vom aufgezwungenen System der Fremdherrschaft bis zum mo-
dernen Kommunismus2) – Rumänen, Bulgaren und andere Balkanvölker.
Und letztendlich die Schöpfer und Anhänger des Siegesmythos – Russen,
Moldauer, Belarussen, ethnische Gruppen der Republik Transnistrien, de-
ren politische Elite immer noch die Sowjetideologie und die Praxis ihrer
Kulturbildung verfolgt. Wie gestaltete sich also zwischen 1944 und 1990
1Stefan Troebst, „Jalta versus Stalingrad. GULag versus Holocaust. Konfligierende Er-
innerungskulturen im größeren Europa“, in: Berliner Journal für Soziologie 15 (2005),
S. 381–400.
2Der aus den Utopien von Marx und Lenin entstandene Kommunismus (lat. communis
– gemeinsam), dessen Politikkonzept als Ziel „die herrschaftsfreie und klassenlose Ge-
sellschaft zu errichten“ verfolgte, ist in keinem konkreten Staat Realität geworden. Die
Realität hat die theoretische Vision verfehlt: Kommunismus wurde in keiner UdSSR-
Republik und keinem der Warschauer Blockstaaten verwirklicht. Deswegen wird der
Begriff „Kommunismus“ in der Forschung gerne in eine annehmbare Konzeption von
Sozialismus geändert. Der gewaltsame Sozialismus in den von Troebst erwähnten Staa-
ten gestaltete sich keineswegs einheitlich. Die Baltischen Staaten, Kroatien, Slowakei,
Slowenien haben ihn deutlich negativ erfahren. Ganz anders und auch kritisch wurde
das Regime in Polen, Ungarn, Tschechischer Republik, Ukraine bewertet. In einigen
Staaten des Balkans (Bulgarien, Rumänien, Serbien, Mazedonien, Albanien) war die
Erfahrung mit der kommunistischen Vergangenheit nicht eindeutig, jedoch positiver.
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die Musikkultur des besetzten Litauens unter der Herrschaft der Schöpfer
des Siegesmythos?
Der Krieg hatte die Reihen der Musiker ausgedünnt, denn als die Rote
Armee nahte, war der Großteil der litauischen Intellektuellen zusammen
mit der Deutschen Armee nach Deutschland geflohen (in Lager) und von
dort in die USA, nach Kanada, Australien, Südafrika und in andere Länder
weitergezogen. Das Ausmaß der Abwanderung wird durch Zahlen deutlich:
Laut Angaben des JTPA-Fonds sind 1944 ungefähr 60 000 (57 495) Einwoh-
ner aus Litauen emigriert.3 Damit verließen etwa 50% der Berufsmusiker
und mehr als 70% der Schriftsteller Litauen, darunter die radikalsten Kom-
ponisten: Vytautas Bacevičius (1905–1970), Jeronimas Kačinskas (1907–
2005), Julius Gaidelis (1909–1983), Kazimieras Viktoras Banaitis (1896–
1963) und Vladas Jakubėnas (1904–1976). In der Zwischenkriegszeit waren
sie Vertreter der frühen Moderne in der litauischen Musik gewesen. Das
Ausmaß des Verlustes belegt das von Juozas Žilevičius zusammengestellte
Namenverzeichnis „Litauische Musiker im Westen“, in dem die Biografien
der 1949 aus Litauen emigrierten Musiker publiziert wurden.4 Der soziale
Status des Emigranten, das psychologische Unbehagen sowie der fremde
Kulturkontext hatten zur Folge, dass die litauischen Musiker der Moderne
in der Emigration ihren Nebenberufen nachgingen. Die ein halbes Jahr-
hundert andauernde sowjetische Besatzung hat nicht nur die natürliche
Entwicklung der litauischen Berufsmusik in Richtung der Moderne auf lan-
ge Sicht deformiert, sondern hatte auch entscheidenden Einfluss auf die
Marginalisierung der litauischen Musikkultur.5
Wie aus dieser Studie klar hervorgeht, ist es heute schwierig, verlässliche
Auskünfte über diese ungenügend erforschten Periode der Kulturentwick-
lung zu erhalten, aber es ist wichtig, die richtigen Fragen zu stellen. Es
muss eine Einigung über die methodologischen Grundlagen erzielt werden,
auf denen diese Fragen bearbeitet werden können. Einen recht unerwarte-
ten Vorschlag unterbreitet Vytautas Kavolis (1930–1996), der aus Litauen
3Egzodo literatūros atšvaitai: Išeivių literatūros kritika, 1946–1987 [Reflexionen der
Exodusliteratur: Kritik der Exilliteratur, 1946–1987], hrsg. von Liūtas Mockūnas, Vil-
nius 1989 S. 7.
4Vgl. Lietuviai muzikai Vakaruose: Žilevičiaus vardynas [Litauische Musiker im Wes-
ten: Namenverzeichnis von Žilevičius], hrsg. von Saulė Jautokaitė und Kazys Skaisgi-
rys, Stickney 1999.
5Siehe Jonas Vytautas Bruveris, Lietuvių muzikos istoriniai kontekstai [Historische
Kontexte der litauischen Musik], Vilnius 2014.
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stammende Professor der Soziologie und vergleichenden Gesellschaftsstudi-
en in den USA. Den Kern seiner interdisziplinär entwickelten Studien stellt
die Zivilisationsanalyse dar. Auf die Musikkultur des „Homo sovieticus“ las-
sen sich die von Vytautas Kavolis in „Kultūros dirbtuvė“ [Kulturwerkstatt]
(1996) und „Civilizacijų analizė“ [Zivilisationsanalyse] (1998)6 verwendeten
Termini anwenden, die einen gemeinsamen Kulturbegriff umreißen und als
Modelle zur Interpretation und zum Vergleich dienen. Mit der Idee der
‚Ordnung‘ als kultureller Kategorie unterscheidet Kavolis in der Studie vier
symbolische Paradigmen. Sie umreißen konkrete Prinzipien sozialer Ord-
nung und Organisation von Kultur, die politische Ordnungen zur Folge
haben. Kavolis bezeichnet sie wie folgt:
1. Ordnung der unabdingbaren Natur des Menschen,
2. Ordnung der spontanen Natur,
3. Ordnung der ‚Fabrikationsregeln‘ und
4. Ordnung des Kunstwerks.7
Alle diese Begriffe sind nicht streng wissenschaftlich definiert, Kavolis selbst
hat sie mehr als einmal als metaphorisch bezeichnet. Aber an dieser Stelle
zeigt sich sowohl eine künstlerische Rhetorik, als auch eine für wissenschaft-
liches Bewusstsein typische Konzeptualisierung. Die für unsere Studie ak-
tuelle Metapher ist die der ‚Fabrikationsregeln‘, litauisch „fabriko tvarka“,
mit der totalitäre Regime Grundsätze für neue Kunstwerke nach ihrem
Verständnis der Modernisierung formuliert haben. Die ‚Fabrikationsregeln‘
legen zielgerichtet einen klaren und rationalen Plan fest, mit welchen Mit-
teln ein Kunstwerk zu gestalten sei, welche Mittel hilfreich einzusetzen und
welche als unpassend zu vermeiden seien. Bei Prüfung neuer Werke wird
nach den ‚Fabrikationsregeln‘ entschieden, ob sie noch zu ‚reparieren‘ oder
aus dem System zu entfernen und aus der kulturellen Erinnerung zu löschen
seien. Hauptkriterien der Entscheidung sind Wirksamkeit und Effizienz in
der Produktion.8 Die Logik der ‚Fabrikationsregeln‘ ist streng dualistisch
angelegt und folgt der stalinistischen Maxime: „Wer nicht für uns ist, ist
6Vgl. Vytautas Kavolis, Kultūros dirbtuvė [Kulturwerkstatt], Vilnius 1996; ders.
Civilizacijų analizė [Zivilisationsanalyse], Vilnius 1998.
7Kavolis, Civilizacijų analizė (wie Anm. 6), S. 195–207.
8Ebd., S. 195–200.
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gegen uns“. Der politische und kulturelle Dualismus funktioniert aufgrund
strenger Scheidung der Prinzipien sowjetischer Ideologie und ihrer Rhetorik,
dem Kampf zweier Klassen, zweier Kulturen, progressiver und bourgeoiser,
revolutionärer und dekadenter; er kennt nur die Geschichte vor und nach
der Oktoberrevolution. Demokratischen, liberalen Grundsätzen des Kunst-
werks stehen die ‚Fabrikationsregeln‘ diametral entgegen. Ihre Vorstellun-
gen von Freiheit und Improvisation sind sowohl für konkrete Werke, als
auch für die gesellschaftlichen Verhältnisse ebenso typisch wie die Suche
nach einer gewissen Ordnung und deren Umsetzung, nicht das Chaos.9
Kehren wir zurück zum 13. Juli 1944, als die Sowjetarmee Vilnius be-
setzte; Klaipėda und die Kurische Nehrung ereilte im Januar und Februar
1945 dasselbe Schicksal. Litauen wurde erneut zu einer Provinz, zu einer
Republik der Sowjetunion, die vom ZK der KPdSU und vom Ministerrat
der UdSSR regiert wurde, zur Litauischen SSR. Repressionen und Ver-
treibungen nahmen ihren Lauf, das in der Vorkriegszeit begonnene, stark
ideologisierte Leben und die Sowjetisierung kehrten zurück. Es wurden so-
wjetischen Prinzipien entsprechende Kunstorganisationen gegründet, die
Živilė Ramoškaitė in dem Artikel „Das Diktat der sowjetischen Ideologie
und die litauische Musik der Nachkriegzeit“ (2010)10 beschrieben hat. Ich
werde auf einige darin erwähnte Dokumente11 und Tatsachen eingehen,
die belegen, wie in der gesamten Kultursphäre der UdSSR die sowjetischen
‚Fabrikationsregeln‘ funktionierten, und die drei Hauptbestandteile des Ak-
tionsprogramms erläutern: Kommunistische Ideologie + Kulturpolitik + of-
fizielle ‚Methode der Kunst und Kritik‘ = Grundpfeiler des sozialistischen
Realismus.
9Ebd., S. 200–207.
10Živilė Ramoškaitė, „Das Diktat der sowjetischen Ideologie und die litauische Musik
der Nachkriegszeit“, in: Litauische Musik. Idee und Geschichte einer musikalischen
Nationalbewegung in ihrem europäischen Kontext, hrsg. von Audronė Žiūraitytė und
Helmut Loos, Leipzig 2010, S. 285–295.
11Während der Sowjetzeit hat Arūnas Streikus die Dokumente veröffentlicht und darauf
aufmerksam gemacht, dass die Quellen nicht die zugrundeliegenden Prozesse beweisen,
sondern nur spezifische Aspekte beleuchten. Er nennt die drei wichtigsten Momente:
Die Quellen fixieren nur die Lösungen und verraten nicht ihre Motivation; die in den
Dokumenten verwendete Darstellung ist ideologisch geprägt und nur schwer zu dekon-
struieren; besonders belastende Dokumente wurden vernichtet, deswegen finden sich
in Sowjetarchiven viele weiße Stellen. Vgl. Arūnas Streikus, „Kultūrinio ir religinio
gyvenimo Sovietų Lietuvoje istoriniai tyrimai. Šaltinių keliamos problemos“ [Histo-
rische Erforschungen des kulturellen und religiösen Lebens im sowjetischen Litauen.
Probleme mit den Quellen], in: Darbai ir dienos [Taten und Tage] 52 (2009), S. 75–83.
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Das System der ‚Fabrikationsregeln‘ funktionierte planmäßig, rational
und fast mechanisch. Bei der Interpretation des kulturellen Verhaltens wer-
den wir sehen, dass in die Kulturorganisation eine geradezu industrielle Pro-
duktionslogik Einzug hielt: Von öffentlichen Tribünen, Plakaten und aus
dem Radio wurden ständig Botschaften übermittelt, die zum ideologischen
Kampf gegen den Volksfeind und zur Mobilisierung für den Aufbau des
Kommunismus aufriefen. Unter den litauischen Komponisten fanden sich
daraufhin Aktivisten und Freiwillige, die als Parteigänger und durch Anpas-
sung an das System in Schlüsselpositionen gelangten. Sie verinnerlichten
die neuen Begriffe der ‚Fabrikationsregeln‘ und die Rhetorik proletarischer
Arbeit, sie wurden zu ‚Mitarbeitern der Kunstwerkindustrie‘, zu ‚Seelen-
ingenieuren‘, die die effizienteste Methode der ‚Produktion‘ anwendeten –
den sozialistischen Realismus. Zu einer besonders großen Anhäufung stra-
tegisch geplanter, musikalischer Ereignisse kam es Anfang 1948, als bei der
Ankunft des Abgesandten Vladimir Fere aus Moskau die erste Versamm-
lung von Komponisten der Litauischen SSR stattfand (Ende 1947 zählte der
gerade entstehende Verband litauischer Komponisten 20 Mitglieder). Bei
dieser Gelegenheit sollten Organisationsstrukturen geschaffen und ideologi-
sche Leitlinien formuliert werden gemäß der Besatzungsideologie, die Kunst
sei „national in der Form und sozial im Inhalt“. Diese ideologische Formel
wurde von Jossif Wissarionowitsch Stalin 1934 in seiner Schrift „Marksizm
i natsionalno-kolonialnyj vopros“ [Der Marxismus und die nationale bzw.
koloniale Frage] vorgegeben, ihre Durchsetzung betrieb der Staatsideologe
Andrei Alexandrowitsch Ždanov in seinem Kampf gegen den ‚Formalismus‘
mit der Einführung des sozialistischen Realismus.
In vielen Sowjetrepubliken spielten sich im Jahre 1948 ähnliche Szenarien
ab, indem Tagungen oder Vollversammlungen der Komponistenverbände
zum Kampf gegen den Formalismus initiiert wurden. Dabei wurden nicht
nur Überwachungsstrukturen geschaffen, sondern auch Kollaborateure ge-
sucht, die bereit waren, ideologischen Gehorsam im Sinne der Besetzungs-
ideologie von den Kunstschaffenden einzufordern. Bei der ersten Tagung
des Litauischen Komponistenverbands am 23. Januar 1948 formulierte Abe-
lis Klenckis, der verantwortliche Sekretär des Komponistenverbands, die
neuen ideologischen Grundsätze für die Komposition. Er ging dabei auf
offene Fragen ein:
1. Was ist Formalismus und woraus entsteht er? „Unter Ablehnung der
bourgeoisen, verfaulten Formel ‚Kunst für die Kunst‘ mit ihrem For-
Ideologische ‚Fabrikationsregeln‘ in der litauischen Musikkultur 289
malismus und Naturalismus müssen wir, die sozialistischen Künstler,
auf dem Weg des sozialistischen Realismus besondere politische Stär-
ke beweisen, weil wir sonst am hintersten Ende der Geschichte, am
hintersten Ende des Volkes landen könnten.“12
2. Was ist „kreatives Schweigen“ und was ist seine politische Implika-
tion? Klenckis legte Widerspruch ein gegen die Arbeitsverweigerung
einiger Komponisten (Jonas Nabažas, Aleksandras Kačanauskas und
Jonas Bendorius) und suchte nach ihren politischen Gründen. Er be-
tonte, dass dieses kreative Schweigen „stets unbarmherzig und be-
rechtigt von der Partei verurteilt wird, es muss mit den Wurzeln aus
unserer Gesellschaft herausgerissen werden“.13
3. Wie wichtig sind Massenlieder? Sie werden als „wichtigstes Produkt
der Fabrik“ neben Kantaten und Oratorien bezeichnet. Die sowjeti-
schen Ideologen maßen ihnen besondere Bedeutung zu; a) der Wort-
laut könne aktiv die Ästhetik des sozialistischen Realismus verkün-
den, b) sie ermöglichten eine konzentrierten Darstellung der wich-
tigsten Themen der totalitären Kultur sowie ihrer Mythologeme wie
denen des Anführers, des Helden, des Vaterlandes, der Partei, des
Volkes, der Arbeit, des Kommunismus usw., c) Musiksprache und
Dramaturgie könnten die beiden Pole der Sowjetideologie klar diffe-
renzieren, positiv und negativ, sowie d) das sozialistisch-realistische
Ideal des Kommunismus in einer für das Volk verständlichen Form
zur Darstellung bringen.
Ein Auszug aus einer Rede von Abelis Klenickis:
Es ist eine gewisse apolitische Haltung in dem Schaffen spürbar,
das bewusst politische und aktuelle Thematik vermeidet. [. . .] Mir
scheint, dass wir deswegen keine Massenlieder schreiben, weil wir sie
nicht schreiben können, und wir können es nicht, weil wir den Lie-
derschatz, der in der Sowjetunion in 30 Jahren gewachsen ist, nicht
studieren. Wir können es auch nicht, weil sich manche von uns vor
der Einfachheit und Zugänglichkeit der Massenlieder ängstigen, und
diese Genossen haben Angst, zu Autoren von ‚Liedchen“ zu werden.
12Zitiert nach Muzika 1940–1960. Dokumentų rinkinys [Musik 1940–1960. Dokumen-




[. . .] Das wachsame, optimistische Lied hilft unserem heldenhaften so-
wjetischen Volk, die Schwierigkeiten im Kampf zur Umsetzung des
stalinistischen Fünfjahresplans und im Kampf um den kommunisti-
schen Morgen zu besiegen. Diese Waffe müssen wir stets schärfen
und verbessern.14
Weiter erklärte Klenickis die „bolschewistische Kritik“:
Genossen, wir, die Bolschewiken, sind es gewöhnt, unsere Fehler ein-
zugestehen, wir bemühen uns, sie zu beheben, aus ihnen zu lernen.
Aber wir haben auch keine Angst, anderen ihre Fehler aufzuzeigen,
wir verfolgen damit ein einziges Ziel – die Verbesserung unserer ge-
meinsamen, fleißigen sowjetischen Arbeit.“15
Klenickis schloss seine Rede mit der für das totalitäre Regime typischen,
rituellen Formel:
Es lebe die sowjetische Kunst! Es lebe das sowjetische Volk! Es lebe
die unionsweite Kommunistische Partei [der Bolschewiken]! Es lebe
unser Inspirator für die Siege, der große Stalin!16
Der Geist der bolschewistischen Kritik offenbarte sich bereits bei der Ver-
sammlung 1948, als das Schaffen litauischer Komponisten beurteilt wurde.
Am heftigsten kritisiert wurden die Werke von Komponisten der gemä-
ßigten Moderne, die in Litauen verblieben waren: Juozas Gruodis, Jonas
Nabažas, Juozas Pakalnis u. a., die nicht der sowjetischen Ideologie entspra-
chen. Die ‚Fabrikationsregeln‘ zeigten sich gegenüber unbotmäßigen, nicht
wie ‚Zahnrädchen‘ im System funktionierenden Mitgliedern als unbarmher-
zig. Neutrale Kunst, die sich nicht auf die Ideologie verpflichten ließ, wurde
als formalistisch, als ideenlos bezeichnet und auf den ‚Müllhaufen der Ge-
schichte‘ geworfen. Gerechtfertigt wurde dies mit den Fabrikationsregeln,
wie Kavolis bemerkt, die moralisch das ‚Wegwerfen‘ solcher Kunstwerkpro-
duzenten fordere.17 Diese Folgen dieser ‚einzigen Produktionslinie‘ zeigte
sich 1948 unter den litauischen Komponisten mehrfach nach folgendem
Schema: Verurteilung – Reue – Verlust/Tod.
14Ebd., S. 85 f.
15Ebd., S. 88.
16Zitat aus LCVA [Das zentrale Staatsarchiv Litauens], Fond 21, Beschreibung 1, Akte
15, S. 9–22. Zweites Exemplar des Originals, hier S. 91.
17Kavolis, Civilizacijų analizė (wie Anm. 6), S. 325.
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Zwei Beispiele aus Živilė Ramoškaitės Artikel seien näher betrachtet.
Auf der genannten Komponistentagung wurde den Komponisten als Letz-
ten (am 28. Januar 1948) das Wort erteilt, es sprachen drei von ihnen:
Juozas Pakalnis, Amtanas Račiūnas und Jonas Nabažas. Der ernsthafte, in-
telligente und gut gebildete Komponist, Dirigent und Flötenspieler Juozas
Pakalnis äußerte in seiner Rede die geforderte Reue, gestand, dass er lange
geschwankt, unter nationalistischem Einfluss gestanden habe, aber jetzt zu
der Einsicht gelangt sei, neu und viel zu schaffen. Mit dieser Beichte waren
die Leiter der Tagung zufrieden und haben damit ‚wie mit Judasgroschen
geklappert‘. Pakalnis hat danach niemand mehr lebendig gesehen. Aus dem
Tagebuch von Nabažas geht hervor:
Spät am selben Abend des 28. Januar nach einem Konzert und ir-
gendeiner kleinen Feier begleitete er Jonas Navakauskas zum Bahn-
hof und ging auf dem Rückweg zu dem zuvor noch mit Račiūnas
inspizierten Ort – zum beschädigten Hotel „Europa“. Dort im zwei-
ten Stockwerk hat er sich aufgehängt.18
Obwohl die Werke von Juozas Gruodis (1884–1948)19 und seinen Schülern
als formalistisch bezeichnet wurden, besaß Gruodis als Absolvent des Leip-
ziger Konservatoriums und Professor für Komposition des Konservatoriums
von Kaunas zweifellos die größte Autorität.20 Er war tatsächlich für die Lei-
tung des Komponistenverbands als Präsident vorgesehen. In der Rückschau
auf die während der Tagung veranstalteten sieben Konzerte (Zeitung Tie-
sa, 29. Januar 1948) äußerte der bolschewistische Kritiker Juozas Banaitis,
Leiter des Vorstands für künstlerische Angelegenheiten, unbarmherzig:
Im Schaffen von Gruodis gibt es einen gewissen Intellektualismus
[. . .] Er sieht wahrscheinlich nicht mit dem Herzen, sondern mit dem
18LLMA [Archiv der litauischen Literatur und Kunst], Fond 364, Beschreibung 1, Ak-
te 85, S. 202 (1948.02.03).
19Juozas Gruodis studierte von 1915 bis 1916 Musiktheorie am Tschaikowski-Konser-
vatorium. Wegen seiner Gesundheit musste er für einige Jahre (1916–1920) zur Kur
nach Jalta gehen, wo er privat von Wladimir Rebikow in Komposition unterrichtet
wurde. Von 1920 bis 1924 erfolgte ein Kompositionsstudium bei Stephan Krehl und
Paul Graener am Konservatorium in Leipzig, das er mit Auszeichnung abschloss. Nach
der Rückkehr in Kaunas stiftete Gruodis 1927 eine Klasse für Komposition an der Mu-
sikschule Kaunas.
20Zu diesem Siehe Gražina Daunoravičienė, „Die litauischen Kompositionsschulen. Ent-
wurf einer Genealogie“, in: Litauische Musik. Idee und Geschichte einer musikalischen
Nationalbewegung in ihrem europäischen Kontext, hrsg. von Audronė Žiuraitytė und
Helmut Loos, Leipzig 2010, S. 183–206.
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Kopf. [. . .] Gruodis entfernt sich vom Volk, wird für die Massen des
Volkes unerreichbar, obwohl er mit sehr volkstümlichem Material
arbeitet.
Gruodis Sinfonische Variationen verurteilte Banaitis wie folgt:
Unsere sowjetischen Komponisten müssen auf solche Düsternis, auf
so skandinavische, Sibelius’sche Rauheit, die manchmal an einen
gewissen Pessimismus grenzt, verzichten, ihm aus dem Weg gehen.
Denn die sowjetische Musik muss hell und optimistisch sein.21
Abbildung 1: Auf dem Bahnhof von Vilnius 1955 bei der Begrüßung von Dmitri
Schostakowitsch (steht im Zentrum).22
Am Konservatorium von Kaunas wurde der Beschluss des ZK23 bereits am
21. Februar 1948 bei einer Vollversammlung der Pädagogen und Studenten
21Stenogramm von einer ersten Tagung der litauischen Komponistengemeinschaft,
LLMA, F. 21, B. 1, A. 15, S. 126–128.
22Archiv der litauischen Literatur und Kunst [ALLK], F. 68, B. 1, A. 217, S. 2.
23Gemeint ist der Beschluss des ZK der KPdSU vom 10. Februar 1948 in Fragen der
Musik an der Oper Die große Freundschaft von Vano Muradeli.
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in Anwesenheit von zwei Abgesandten aus Moskau von Juozas Gruodis
offiziell zur Kenntnis genommen.24 Die Situation war so ernst, dass Gruodis
vor einem Konzert mit Werken von Studenten dazu ein Erklärungsschreiben
auf Russisch verfasste und einreichte (6. März 1948):
1. Alle in diesem Konzert dargebotenen Werke wurden vor dem
Beschluss des ZK der KPdSU vom 10. Februar komponiert.
2. Angereiste Musikologen lobten uns gegenüber als Beispiele die
Werke von Schostakowitsch, Prokofjew, Chatschaturjan, Mjas-
kowski und anderer Komponisten der UdSSR, die vom ZK der
KPdSU wegen ihrer Zugehörigkeit zur volksfeindlichen forma-
listischen Richtung demaskiert wurden.
3. Wir, die Lehrkräfte für Komposition wissen, welchen Schaden
bei der Erziehung der Studenten Abweichungen von den volks-
tümlich-klassischen Grundlagen der Musik verursachen können.
Wir haben uns bemüht, die Studenten in eine gemäßigte Rich-
tung zu lenken, die mit dem volkstümlichen musikalischen Ge-
danken in Verbindung steht.
4. Der Beschluss des ZK der KPdSU vom 10. Februar 1948 hat
sowohl den Komponisten, als auch ihren Kritikern eine gesun-
de Musikrichtung aufgezeigt. Diesen historischen Beschluss des
ZK der KPdSU nehmen wir mit großer Dankbarkeit und Freu-
de an, wir werden den im Beschluss angegebenen Weg gehen.25
Den Anfeindungen, denen Gruodis sich ausgesetzt sah, schloss sich auch
Balys Dvarionas an und schrieb, dass „im Komponistenverband alle Werke
von Gruodis zu streichen sind, mit einer Ausnahme – wenn du ein Kom-
ponist sein willst, dann schreibe alles noch einmal.“26 Vor allem um seine
Schüler zu schützen, übernahm Gruodis öffentlich die Verantwortung für
24Stefan Troebst, West-östliche Europastudien. Rechtskultur, Kulturgeschichte, Ge-
schichtspolitik (=West-Eastern European Studies), Leipzig 2015; ders., Erinnerungs-
kultur – Kulturgeschichte – Geschichtsregion. Ostmitteleuropa in Europa, Stuttgart
2013; Zwischen Amnesie und Nostalgie. Die Erinnerung an den Kommunismus in
Südosteuropa, hrsg. von Ulf Brunnbauer und Stefan Troebst, Köln /Weimar /Wien
2007; Auswahlbibliographien zur Geschichte des Kommunismus in Osteuropa, Bd. II:
Ungarn, hrsg. von Tytus Jaskułowski und Detlef Stein, Berlin 2008.
25Manuskript in: ALLK, F. 46, B. 1, A. 130, S. 45.
26Algirdas Ambrazas, Juozas Gruodis epochų sankirtose. Straipsniai, atsiminimai, do-
kumentai [Juozas Gruodis im Schnittpunkt der Epochen. Artikel, Erinnerungen, Do-
kumente], Vilnius 2009, S. 355 f.
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etwaige Mangelhaftigkeit seiner Werke. Seinem Schüler Julius Juzeliūnas
gegenüber kommentierte er seinen Artikel wie folgt:
Dort gibt es viele meiner Gedanken, aber das Gesamtkonzept stammt
nicht von mir. Ich war gezwungen, einen Artikel zu schreiben, der
meine Schaffensrichtung als ‚formalistisch‘ verurteilt. Um für meine
Schüler keine negativen Folgen heraufzubeschwören, habe ich diesen
Artikel verfasst. Aber schenke ihm keinen Glauben, er ist das Ergeb-
nis einer Vergewaltigung.27
Mit Sicherheit war Gruodis kein Anhänger der volkstümlichen Moderne,
sondern sah den als modern verteufelten Formalismus als Grundlage pro-
fessioneller Komposition an. So ist auch sein Artikel „Die Musik muss vom
Volk für das Volk sein“ zu verstehen, der am 16. April 1948 im Parteiblatt
Tiesa [Wahrheit] veröffentlicht wurde. Als Gruodis an diesem Tag die Zei-
tung erhielt, bat er seine Frau, ihm seinen Artikel laut vorzulesen, und
starb am späten Nachmittag an einem Herzinfarkt.
Von 1948 bis 1961 hat die Verankerung der ‚Fabrikationsregeln‘ im wirt-
schaftlichen und sozialen Leben kaum kulturelle Alternativen zugelassen,
die Menschen waren vollständig von den Machthabern abhängig (Arbeit,
Wohnung, Ausbildung, Gesundheit). Das System formte einen sowjetischen
Menschen, den der russische Schriftsteller Aleksandr Zinov’ev mit dem
pseudolateinischen Wort „Homo sovieticus“ bezeichnete (so hieß sein 1986
veröffentlichtes Buch). Ein solcher Mensch betrachtete die Arbeit und das
gesellschaftliche Eigentum mit Gleichgültigkeit, grenzte sich von der westli-
chen Kultur ab und passte sich passiv den von den Machthabern auferlegten
Normen des Lebens und Denkens an. Die Richtlinien der Partei und die
sowjetische Wirklichkeit in Litauen provozierten eine typisch sowjetische
Musik. Die Werkbezeichnungen ließen keinen Zweifel an der ‚Ideenfülle‘
des Komponisten zu. Es gab folgende Stücke: Der Helfermarsch von Jonas
Švedas, Wir werden zur Arbeit gehen von Konradas Kaveckas, Das Lied
über die fünf Jahre von Julius Juzeliūnas, Für Stalin erklingt unser Lied
von Antanas Račiūnas, Wir werden den Krieg nicht zulassen von Stasys
Vainiūnas, Frühlingslied der Pioniere von Eduardas Balsys, Danke Stalin
von Abelis Klenickis und andere mehr. Balys Dvarionas schrieb die Kantate
Gruß an Moskau, Antanas Račiūnas das Oratorium Sowjet-Litauen, Jonas
Indra die Kantate Die Partei inspiriert uns zu Taten, Juozas Tallat-Kelpša
27Zitiert nach Algirdas Ambrazas, „Julius Juzeliūnas Kauno konservatorijoje“ [Julius
Juzeliūnas im Konservatorium Kaunas], in: Muzikos barai 5 (1996), S. 15.
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die Kantate über Stalin. Es wurden auch sowjetische Opern aufgeführt: Am
Nemunas von Klenickis,Marytė von Račiūnas etc. Vorherrschend waren ein
künstlicher Optimismus, standardisierte sozialistisch-realistische Lösungen,
Intonationen sowjetischer Lieder und Folklore-Zitate.
Abbildung 2: Versammlung der Pädagogen des staatlichen Konservatoriums von
Vilnius (1948).28
Im Schatten dieser ideologischen Ergebenheitsstücke existierte weiterhin
ein vielschichtiges Musikschaffen verschiedenster Art, so dass der „Homo
sovieticus“ gleichzeitig auch ein „Homo duplex“ [gespaltener Mensch] war.
Selbst Komponisten von ‚Fassadenmusik‘ schufen gleichzeitig auch intimere
Kammermusik, die ganz anders gestaltet war. Die offiziellen Festmusiken
waren jedenfalls als Zugeständnis an die Partei zu verstehen, um insgeheim
frei komponieren zu können. Ein Beispiel dafür war Julius Juzeliūnas, der
mit dem Lied über die Partei ein engagiertes Lied schuf, das als eins der
ideologisch besten galt.
28Abbildung aus dem Archiv der Litauischen Musik- und Theaterakademie.
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Abbildung 3: Parade der Lehrkräfte des staatlichen Konservatoriums von Vilnius
mit dem Transparent „Kantate über Stalin“ (1946).29
Wie in vielen Arbeiten tschechischer und polnischer Historiker nachzulesen
ist, hat die Westorientierung der baltischen Länder trotzdem ihren eige-
nen Weg gefunden. Für die historische Region zwischen dem Baltischen,
dem Schwarzen und dem Adriatischen Meer hat der polnische Historiker
Antoni Podraza in den Jahren 1945 bis 1990 den Begriff „Osteuropa“ ab-
gelehnt, der während der Zeit des sowjetischen Totalitarismus verwendet
wurde, und stattdessen den Begriff „Mitteleuropa“ (Europa Środkowa) le-
gitimiert. Er hat dies mithilfe des Kulturmodells eines christlichen West-
europas (großenteils katholisch) begründet. Als Beispiele hat Podraza die
baltischen Länder (Estland, Lettland und Litauen), Ungarn, Tschechien,
Slowakei, Polen und Kroatien angeführt und damit betont, dass die balti-
schen Regionen seit dem Altertum mit Westeuropa und dem Katholizismus
verbunden waren,30 während mit dem Osten Europas nur wirtschaftliche
29Ebd.
30Seit der Renaissance war Litauen kulturell mit dem Westen verwandt. Die ersten
Opern mit umfangreicher Bühnentechnik wurden im Schloss zu Vilnius bereits im
16. Jahrhundert aufgeführt. Im Jahr 1936 erschien die Oper Die Entführung der Hele-
na (Il ratto di Helena), in der Mitte des 17. Jahrhunderts wurden zwei weitere Opern
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Beziehungen existierten. Die Bürger besetzter Länder haben nicht nur die
Ideologie der Okkupanten abgelehnt, insbesondere die diskreten und in-
trovertierten Litauer haben sich auch gegen die hochtrabende Ideologie
aufgelehnt, der ideologische Optimismus und die sowjetischen Kulturtra-
ditionen waren ihnen fremd. Die Erfahrungen der Zwischenkriegszeit mit
einem eigenen Staat waren in Litauen in Erinnerung geblieben, Vorstel-
lungen einer europäischen Zugehörigkeit und eines demokratischen Staates
ohne ideologische Festlegung.
Der herrschende Kampf gegen den ‚Formalismus‘ als Ergebnis der Sow-
jetisierung hat seit 1948 eine natürliche, auf Modernisierung ausgerichte-
te Entwicklung der professionellen Musik verhindert und maßgeblich die
Peripherisierung der Musik in den sowjetischen Ländern verursacht. „Inge-
nieure der menschlichen Seelen“ haben alles verhindert, was an eine deka-
dente „bürgerliche“ Kunst erinnern konnte, um durch den sozialistischen
Realismus nach den Prinzipien von Stalin und Ždanov die optimistisch ge-
schönte sozialistische Realität darzustellen und den Glauben an den Sieg
des Kommunismus zu befördern. Die künstlerische Praxis war dem Gehor-
sam gegenüber der Doktrin der kommunistischen Partei und realistischen
Darstellungstechniken verpflichtet. Kunststil und Methode von Stalin-Žda-
nov waren voller psychologischer Gewalt und Vergewaltigung des Bewusst-
seins, um das Denken auf die ‚Fabrikationsregeln‘ einzustellen. 1948/49 hat
Ždanov die ideologischen Kampagnen gegen „Formalisten“ und „Kosmopo-
liten“ innerhalb und außerhalb der Sowjetunion angefangen.31 Der wun-
derbare Mandarin von Béla Bartók wurde nach einem offiziellen Besuch
von Tichon Chrennikov im Jahr 1948 aus dem Repertoire entfernt. 1952
hat György Ligeti seinen Studenten eine Partitur der Psalmensinfonie von
Igor Strawinsky gezeigt und wurde deswegen aus der Musikakademie Franz
Liszt entlassen (ihn unterstützte Zoltán Kodály32). Die Lockerung der ‚Fa-
aufgeführt: Andromeda (L’Andromeda, 1644) und Die enttäuschte Circe (Circe delusa,
1648). Bis heute sind die Autoren der Opern nicht bekannt, da keine Quellen (Drucke
oder Handschriften) erhalten sind. Wahrscheinlich wurden die Opern von dem könig-
lichen Kapellmeister (maestro di capella) Marco Scacchi (1600–1662) komponiert.
31Jekaterina Vlasova, The Year 1948 in Soviet Music: not art for the sake of art but
art for the masses, Moskau 2010.
32Vgl. „‚Ich sehe keinen Widerspruch zwischen Tradition und Modernität!‘ György Li-
geti im Gespräch mit Marina Lobanova“, in: Das Orchester (1996), Heft 12, S. 10–11.
Nach der Entscheidung von Chrennikov war es den russischen Musikwissenschaftlern,
die über russische Avantgarde geforscht haben (Nikolai A. Roslavez u. a.), verboten,
ins Ausland zu reisen. Siehe Marina Lobanova, „‚Er wurde von der Zeit erwählt‘:
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brikationsregeln‘ kam nach Stalins Tod auch deshalb zustande, weil kei-
ne Erneuerung und konzeptuelle Formulierung der offiziellen sowjetischen
Musikdoktrin erfolgte. Ähnlich wie der Begriff des „Kommunismus“ war
auch die ideologische Kulturpolitik des sozialistischen Realismus zwiespäl-
tig und verfänglich vom Inhalt her. So konnten nach 1953 die sowjetischen
Funktionäre nicht auf die schnellen Veränderungen weltweiter Musikpra-
xis reagieren.33 Der Begriff des sozialistischen Realismus wurde mit dem
ideologischen Begriff der „Sowjetischen Musik“ ergänzt, der mit seinem
bedrohlichen Inhalt als Mittel zur Disziplinierung diente und ideologische
Fehler von Künstlern anprangerte.
Abbildung 4: Stasys Vainiūnas, Antanas Račiūnas und Balys Dvarionas mit Pä-
dagogen des Konservatoriums in Kaunas (1948).34
Die Musik besaß zu Sowjetzeiten also zwei verschiedene Funktionen und
war deshalb eine durchaus zwiespältige Kunst (duplex). Einerseits nutzte
Das Phänomen Tichon Chrennikow“, in: Schostakowitsch in Deutschland, hrsg. von
Hilmar Schmalenberg (Schostakowitsch-Studien, Bd. 1; Studia slavica musicologica,
Bd. 13), Berlin 1998, S. 117–139; Detlef Gojowy, Musikstunden: Beobachtungen, Ver-
folgungen und Chroniken neuer Tonkunst, Köln 2008.
33Richard Taruskin. On Russian Music, Berkeley / Los Angeles / London 2009; Levon
Hakobian, Music of the Soviet Age 1917–1987, Stockholm 1998.
34ALLK, F. 68, B. 1, A. 211, S. 2
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die Partei sie als scharfe ideologische Waffe, andererseits widersetzten sich
die Künstler mit ihrer Hilfe der offiziellen Ideologie.
Als „Windpocken“ bezeichnete der totalitäre Musikideologe Tichon
Chrennikov (1913–2007) Schönbergs Zwölftontechnik, obwohl sie nun in
einigen Werken sowjetischer Komponisten auftauchte. Diese anhaltende
„Infektion“ hat Chrennikov 1962 so verurteilt:
Dass sie nicht gegen das Fremde standhalten und sich mit fremden
Federn schmücken, zeugt für die ideologische Unreife einiger junger
Komponisten. Von der Hilflosigkeit und Ungerechtigkeit dodekapho-
ner Experimente kann man sich im ‚Nekrolog‘ von Arvo Pärt (1960)
überzeugen. Das Werk wurde dem Gedächtnis der Opfer von Fa-
schismus gewidmet, jedoch zeichnet sich dieses Werk wie auch andere
Opera ausländischer ‚Avantgardisten‘ durch eine superexpressive, na-
turalistische Vermittlung von Angst, Entsetzen und Unterdrückung
aus. Der begabte Komponist Pärt, der sein Talent mit anderen Wer-
ken bewiesen hat, zeigte sich hilflos in der Auswahl der angemessenen
Mittel, das Wichtigste des antifaschistischen Themas darzustellen,
die Größe der Heldentaten, den Zorn, den Protest und das Kampf-
pathos. [. . .] Anscheinend leiden die in unserem Haus aufgezogenen
‚Avantgardisten‘ an einer ‚kindischen Linkskrankheit‘.35
Nekrolog war die erste estnische Zwölftonkomposition und hat trotz der
Kritik im Oktober 1962 bei dem vom Komponistenverband der UdSSR
organisierten Musikwerkewettbewerb für junge Komponisten (es wurden
1 200 Werke gespielt) sieben Preise gewonnen.36 Mit Schönbergs Werk Ein
Überlebender von Warschau op. 46 (1947) wurde die Dodekaphonie zur Dar-
stellung von „Bosheit“ legitimiert. Musik über die Vernichtung des War-
schauer Ghettos bildete die Schnittstelle zur avantgardistischen Musik als
Ausdruck des Entsetzens und wurde sogar von sozialistisch-realistischen
Ideologen anerkannt. Das Werk wurde am 28. September 1958 beim Fes-
tival „Warschauer Herbst“ aufgeführt. Trotz der ‚Fabrikationsregeln‘ mit
ihrer gezielten und planmäßigen Funktionsweise bewirkte die Modernisie-
rung der Musik zu Zeiten Nikita Chruščovs und später Leonid Brežnevs et-
was im kulturellen Verhalten. Zwar drohten nun keine Vertreibungen, keine
35Vgl. Òèõîí Õðåííèêîâ, ½Íà ïóòè ê ìóçûêàëüíîé êóëüòóðå êîììóíèçìà [Auf dem
Weg zur Kultur der kommunistischen Musik], Ñîâåòñêàÿ ìóçûêà, Nr. 6, 1962, S. 3.,
abrufbar unter <http://www.theremin.ru/archive/sovok/hren62.htm>, 17. Novem-
ber 2019.
36Romuald J. Misiunas /Rein Taagepera, The Baltic States. Years of Dependence,
1940–1980, London 1983, S. 170.
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körperliche Gewalt und kein Gefängnis mehr, aber sonst war zunächst nur
wenig zu bemerken, denn die Kontrolle der Kultur wurde aufrecht erhalten,
sie nahm nur andere Formen an. Die Jahre 1960–1961 bedeuteten für die
Musik in der UdSSR eine Art von ‚tektonischem Umbruch‘, der den Weg
für eine Erneuerung der sowjetischen Musik öffnete. Der Entdeckung der
Dodekaphonie folgten frühe Versuche, sie in eigene Kompositionen einzufü-
gen. Andrej Volkonskij, Arvo Pärt, Vitalij Godziackij, Valentin Sil’vestrov,
Julius Gaidelis u. a. nutzten im westlichen Teil der UdSSR die Zeit des
politischen „Tauwetters“ unter Chruščov. Die Modernisierung der sowjeti-
schen Musik – der Werke und des Theoriediskurses – wurde durch mehrere
Ereignisse vorangetrieben. Zum Anstoß wurde der Besuch von Igor Stra-
winsky in Russland 1962 und ein Jahr danach (1963) in Warschau. Kurz
darauf besuchte Luigi Nono, bekennender Kommunist und Anhänger der
Musik Anton Weberns, ganz unverhofft Tallinn und Moskau. Seine intensi-
ven Gespräche mit Arvo Pärt, Alfred Schnittke und anderen progressiven
Komponisten der UdSSR wurden zum Vorbild für eine alternative Musik-
ausbildung, eine Art von nichtakademischen „Zweitkonservatorien“ zum
Studium der zeitgenössischen Musik. Pärt, Schnittke, Ėdison Denisov, Sofiâ
Gubajdulina, Nikolaj Karetnikov, die Mitglieder der „Kiewer Avantgarde“
sowie in Litauen Barkauskas, Juzeliūnas, Balsys, Montvila, Bajoras, Ba-
lakauskas und andere studierten selbständig moderne Komposition. Dies
waren gewaltige Stimuli für neue Kompositionen, die sich von der Ideologie
des sozialistischen Realismus entfernten.
Während bereits neue Techniken der Avantgarde bei den Ferienkursen in
Darmstadt und bei dem „Warschauer Herbst“ vorgestellt wurden, attackier-
ten Ideologen der sowjetischen Kunst immer noch die Schönbergsche Dode-
kaphonie. In den Jahren 1962 und 1963 wurden mit große publizistischem
Aufwand Treffen von Nikita Chruščov mit Künstlern organisiert, auf denen
der Generalsekretär die Künstler von der Tribüne aus als „Kunstformalis-
ten“, „Abstraktivisten“, „ideologische Diversanten“ oder gar „Päderasten“
beschimpfte.37 Diese Initiative „von oben“ wurde weitergetragen in die Ver-
sammlungen leitender Kader der schöpferischen Intelligenz und der ideo-
logischen Behörden vieler Sowjetrepubliken, von denen aus die Ideologie
sich wieder unter der jungen Generation der Komponisten und Musiker
37Èâàí Äçþáà, ½Ïÿòüäåñÿò ëåò íàçàä. . . [Vor fünfzig Jahren], in: ZN, UA, 6 ìàðòà
2013. Zitiert aus: <http://gazeta.zn.ua/history/pyatdesyat-let-nazad-.html>, abge-
rufen am 12. September 2014.
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verbreitete. Der Gegensatz der alten Ideologie zu der unaufhaltsamen Er-
neuerungsentwicklung führte zu einer Kompromisslösung: Die Dissonanzen
dodekaphoner Werke wurde durch Überschriften gerechtfertigt, die eine ne-
gative Semantik suggerierten. Komponisten schufen in den 1960er Jahren
Werke auf der Grundlage der Schönbergschen Zwölftonmusik und gaben
ihnen programmatisch erkennbare, negative Assoziationen zu Aggression,
Krieg, Bedrohung u. ä.38 Dieser Trend war in der Musik vieler Sowjetrepu-
bliken vorherrschend, auch in Litauen.
Die „Kompositionstechnik der Bourgeoisie“ im zweiten Satz des bereits
1959 komponierten Konzerts für Klarinette und Orchester von Benjaminas
Gorbulskis (1925–1986) wurde mit der Überschrift „Kummer“ [Sielvartas]
kaschiert. Das „kratzbürstige“ Zwölfton-Thema und all die Dissonanzen
im langsamen Satz bildeten einen starken Kontrast zu den von „Optimis-
mus“ triefenden flankierenden tonalen Sätzen „Aufschwung“ [Polėkis] und
„Humor“ [Humoras]. Da es in diesem Teil der Welt so fatal an originalen
dodekaphonen Beispielen und an theoretischen Schriften mangelte, mach-
ten viele Komponisten gar keinen Unterschied zwischen Atonalität39 (Béla
Bartók, Igor Strawinsky) und Zwölftonmusik als einem Gebilde aus 12 sich
nicht wiederholenden Tönen, einer Reihe. Oft wurde die Reihe am An-
fang des Werkes exponiert und dann nicht streng durchgeführt, was einen
gewissermaßen natürlichen Übergang von der Atonalität zur Zwölftontech-
nik ermöglichte. Tatsächlich unterschieden sich die frühen reihengestützten
Werke der litauischen Autoren stark von der klassischen westlichen Dodeka-
phonie. Die Reihen selbst wurden auf ganz simple Art und Weise gestaltet:
Die Zwölfton-Reihe im Konzert für Klarinette und sinfonisches Orchester
38Valentin Sil’vestrov gab zu: „1961–1962 [. . .] wurde so gedacht: Dodekaphonie kann
nur zum Ausdruck der negativen Emotionen eingesetzt werden – für Horror, Düster-
heit, Druck. Also für die aussichtslose Tragik. Mit meinen ersten Werken stellte ich
mir die Aufgabe, diese Reduzierung zu vermeiden und das Lyrische zu erreichen.“
Zitiert aus der Zeitschrift Ñîâåòñêàÿ ìóçûêà, 1962, Nr. 2, S. 123.
39Ein besonderer Fall, mit Bevorzugung eines integralen Strukturelements (einer Inter-
vallen-Zelle oder einer kryptografischen Reihe), stellt in der litauischen Musik das
Werk von Mikalojus Konstantinas Čiurlionis (1875–1911) dar. Vgl. Gražina Daunora-
vičienė-Žuklytė, Exploration of the Modernistic Identity of Lithuanian Music, Vilnius
2016, S. 33–114 (Modernity in the Musical Compositions of Mikalojus Konstantinas
Čiurlionis). Um diese Zeit hat Bartók die konsolidierte Zwölftongruppe als eine gene-
rierende Struktur im dritten Stück (‚Andante‘) des Zyklus 14 Bagatellen op. 6, BB50
(1908) eingesetzt. Siehe dazu Oliver Neighbour, „The Evolution of Twelve-Note Mu-
sic“, in: Proceedings of the Royal Musical Association 81 (1954), S. 49–61, hier 53.
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von Benjaminas Gorbulskis bestand aus 12 sich nicht wiederholenden Tö-
nen:
Abbildung 5: Benjaminas Gorbulskis, Konzert für Klarinette und Orchester
(1959), 2. Satz „Kummer“, Reihe (in der oberen Stimme).
Die Zwölfton-Reihe wird in der oberen Stimme exponiert, sie wird von
der Unterstimme, die aus dem Anfangssegment abgeleitet ist (b–d–c–g;
as–d–c–g), zu „Pedaltönen“ ausgedehnt. Die Reihe wird von diatonischen
Intervallen bestimmt: reinen Quarten und Quinten, großen Sekunden und
Terzen, von einer kleinen Sexte und einer kleinen Septe, d. h. von Sets (PC)
4–23, 4–z15 und 4–22. Später, wenn sich die Reihe transformiert in ver-
schiedenen Orchesterstimmen ausbreitet, sind im atonalen Satz polytonale
Zusammenklänge und Schichten koloristischer Harmonik vorherrschend. In
der Konferenz „Zu echter und angeblicher Innovation in der gegenwärtigen
Musik“, die 1965 in Moskau ausgerichtet wurde, versuchte der junge litaui-
sche Musikwissenschaftler Algirdas Jonas Ambrazas den ‚Formalismus‘ der
ersten litauischen dodekaphonischen Werke mit ideologisch akzeptablen Ar-
gumenten zu begründen. Laut seinen Ausführungen versuchten litauische
Komponisten, den ‚Formalismus‘ der dodekaphonen Musik zu neutralisie-
ren, indem sie nationale Züge der Musik aufnahmen und in freier Technik
einsetzten: „Die Reihe von Gorbulskis enthält typische Intonationen der
litauischen Folklore.“40
Dennoch kennzeichnete die Anwendung der Schönberg’schen Technik in
der UdSSR eine ziemlich laienhafte Annäherung an ein für viele unklares
Kompositionssystem. So fällt es schwer, „klassische“ Beispiele dodekapho-
ner Musik in diesem Teil der Welt zu finden.41 Alfred Schnittke verfasste
40ALLK, F. 305, B. 1, A. 501, S. 5–12.
41Eine erste „reife“ litauische dodekaphonische Komposition wurde von Julius Gaidelis
(1909–1983) im Jahr 1961 in Boston für Trio geschaffen: Geige, Klarinette und Fagott.
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1964 auf Anregung von Nono zwei streng geregelte Reihenkompositionen
(Musik für Kammerorchester op. 35 und Musik für Klavier und Kammeror-
chester), allerdings schwenkte er ab 1965 von der Dodekaphonie zur soge-
nannten „Polystilistik“ um. In Litauen komponierte Vytautas Barkauskas
(* 1931) das Stück „Nachdenken“ [Susimąstymas] aus dem Zyklus Sieben
Stücke für Klavier op. 17 (1968) streng dodekaphon. Osvaldas Balakauskas
komponierte in seiner eigenen Dodekaphonie-Technik.42 Ein Ansatz zu se-
rieller Musik mit zwei kontrollierten Parametern (Tonhöhe und Tondauer)
findet sich im Quartett Uhren der Vergangenheit I [Praeities laikrodžiai I]
(1977) von Bronius Kutavičius. Das Bestreben nach Freiheit in der Wahl
der Technik und der Wunsch, den nationalen Charakter der Musik selbst in
Zwölftonmusik zu bewahren, führte zu vielen individuellen Lösungen. Star-
ken Einfluss übte dabei das Festival „Warschauer Herbst“ aus, wo auch die
nicht weniger attraktiven Richtungen des Sonorismus, der Aleatorik und
anderer Avantgarde-Techniken bekannt gemacht wurden. In den Werken li-
tauischer Komponisten sind alle diese Techniken der modernen Avantgarde
zu finden.
Der Besitz von Aufnahmen moderner Kompositionen wurde von den
Wächtern der ‚Fabrikationsregeln‘ nicht erlaubt, und oder Schallplatten
solcher Werke wurden meistens beim Grenzübertritt auf der Rückkehr aus
Warschau eingezogen. Dazu gehörten Werke wie Threnos den Opfern von
Hiroshima (1961) und die Lukas-Passion (1966) von Krzysztof Penderecki.
Allein das Interesse an solcher Musik war gefährlich, „dafür könnte man
hinter Gitter kommen“ [Kutavičius]. Als Vytautas Barkauskas die Aufnah-
me von Threnos seinen Kollegen am Litauischen Konservatorium vorspielte,
empörte sich ein Kollege, der Musikologe und Dirigent Antanas Kalinaus-
kas, über die „randalierende“ Musik und meinte, Barkauskas gehöre wegen
Aufruhrs für 15 Tage in polizeilichen Gewahrsam. Als der Komponist spon-
tan fragte, ob er gleich abgeführt werde oder sich noch von der Familie
verabschieden könne, brach Lachen und Applaus im Publikum aus; doch
es war dasselbe Publikum, das unmittelbar vorher den Vorschlag einer Be-
strafung noch applaudiert hatte. Der Dirigent Abelis Klenickis, ideologi-
In einer Trio-Partitur hat der Komponist eine zwölftönige Reihe (e–es–d–a–as–g–des–
c–f–b–h–fis) und die Nachschrift „Eine Zwölftöne-Systemtechnik von A. Schönberg“
geschrieben. Bei der Triokomposition hat Gaidelis alle Regeln eingehalten.
42Vgl. Osvaldas Balakauskas, „Dodekatonika“, in: W kręgu muzyki litewskiej [Im Kreis
der litauischen Musik], hrsg. von Krzysztof Droba, Krakau: Akademia Muzyczna 1997,
S. 119–159.
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scher Vorkämpfer des Kommunismus, denunzierte nach der Lukas-Passion
den Verband der Komponisten der Litauischen SSR, Barkauskas habe in
Vilnius religiöse Musik propagiert.43 Es war verboten, solche Werke zu be-
sprechen, ihre Aufnahmen vorzuführen oder sie öffentlich aufzuführen. Sie
entsprachen nicht den ‚Fabrikationsregeln‘ des sozialistischen Realismus.
Die Erneuerung der Musiksprache stellte für alle Komponisten, die äl-
teren und die jüngeren, eine nicht einfache Herausforderung dar. Zu den
jüngeren gehörte auch Vytautas Barkauskas, der Mathematik und Kompo-
sition studiert hatte und seinen Kollegen Werke von Penderecki öffentlich
vorführte. In seinem Bestreben, auf der Höhe der Zeit zu sein und stets die
neuesten kompositorischen Errungenschaften kennenzulernen, fand er im-
mer wieder Wege, entsprechende Informationen und Materialien durch den
„eisernen Vorhang“ zu schleusen. So gelangten auf verschiedenen Wegen
Anleitungen zur Kompositionstechnik der Schönberg-Schule nach Litauen.
Beispielsweise brachte Barkauskas 1963 eine Rotoprint-Kopie der Zwölfton-
Kontrapunkt-Studien von Ernst Křenek (erschienen 1952) von einer Reise
nach Tallinn mit, die ihm Arvo Pärt überlassen hatte; Pärt hatte sie heim-
lich aus Schweden eingeschmuggelt. Ein Moskauer Kollege schenkte ihm
eine Kopie des Buches von George Perles Serial Composition and Atonali-
ty. An Introduction to the Music of Schoenberg, Berg, and Webern (1962)
und die Partitur von Bergs Oper Wozzeck. In Polen besorgte sich Barkaus-
kas Klasycy dodekafonii von Bogusław Schäffer (1961). Auf diese Weise
erlangte er eine gute Kenntnis der Dodekaphonie, die ihn beflügelte:
Es war in der Tat ein ungewöhnlich starkes und frisches Gefühl – sich
durch diese Klänge in einen hellen blauen Raum erheben zu lassen,
Klänge, die sich einer klaren tonalen Zuordnung entziehen. Ich kann
mich noch sehr gut an dieses Gefühl bereits im ersten Satz des Poesie-
Zyklus erinnern. Ich weiß auch immer noch, wie negativ die Kollegen
auf seine Präsentation im Komponistenverband reagierten.44
Mit der Komposition des angesprochenen Klavierzyklus Poezija [Poesie]
op. 145 hatte Barkauskas bereits 1963 begonnen und ihn im Juni 1964 noch
43Barkauskas war bei der ersten Aufführung der Lukas-Passion von Penderecki in War-
schau anwesend.
44Jūratė Burokaitė, „‚Kada prasideda muzika?‘ Pokalbis su Vytautu Barkausku“
[„Wann fängt die Musik an?“Ein Gespräch mit Vytautas Barkauskas], in: Literatūra
ir menas vom 14. März 1981, S. 9.
45Die Werke von Barkauskas werden unterschiedlich gezählt, in anderen Quellen gilt
seine Sinfonie Nr. 1 (1972) als op. 1. Dieses Durcheinander entstand dadurch, dass der
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vor seiner ersten Reise zum Festival „Warschauer Herbst“ abgeschlossen
(die Präsentation im Komponistenverband erfolgte ebenfalls 1964). Poezi-
ja war sein erster Versuch einer Zwölftonkomposition. Mangels Erfahrung
weist das Stück eine Art freier Kompositionstechnik auf, die noch stark der
Tonalität verhaftet bleibt.
Entsprechend den Regeln der Dodekaphonie exponiert Barkauskas im
ersten Stück des Zyklus die Reihe, die dann das gesamte Werk durchdringt.
Immerhin ist beim Vergleich der Reihen von Gorbulskis und Barkauskas der
Fortschritt im Laufe von fünf Jahren erkennbar. Die Reihe in Barkauskas
Poezija weist vor allem Halbton- und Tritonusschritte auf, die typisch für
die avantgardistische Musik des 20. Jahrhunderts sind (siehe Töne 1–5 und
9–12). Die Reihe gliedert sich in drei Tetrachorde (Sets [PC] 4–8, 4–18 und
4–9), die beiden äußeren Tetrachorde bestehen ausschließlich aus Halbtönen
und Tritoni. Anfangs- und Schlusston der Reihe (c und e) bestimmen C-
Dur als tonales Zentrum des Stücks, was durch rhythmische Akzentuierung
und Liegetöne ebenso verstärkt wird46 wie durch die diatonal angeordneten
Anfangstöne der Tetrachorde (c–d–es/e):
Abbildung 6: Vytautas Barkauskas, Klavierzyklus Poezija op. 1 (1964), Reihe.
In einer Rückschau (2011) kommentierte Vytautas Barkauskas Poezija fol-
gendermaßen:
Ich wollte nicht orthodox erscheinen, denn das bin ich nicht. Auch
wenn ich Zwölfton-Technik verwende, wollte ich viel Raum und Frei-
heit haben und versuchte, das Ganze gewissermaßen paradox unter
einen Hut zu bringen. Ich habe gleich begriffen, dass die Dodekapho-
nie die Individualität des Verfassers beeinträchtigen kann.47
Komponist mehrmals das Verzeichnis seiner Werke durchgesehen und einige, seiner
Meinung nach schwächere Werke gestrichen hat. Deswegen gibt es insgesamt 5 Werke,
die als op. 1 markiert sind. Ende 2014 bestand sein Œuvre aus 137 Werken.
46Die Korrespondenz zwischen Barkauskas und der Autorin dieses Beitrags bestätigt
(08.03.2019), dass der Komponist bewusst den Eindruck eines hörbaren Tonartenzen-
trums (in C) erzielen wollte.
47Anmerkung von Barkauskas zur Komposition Poezija op. 1, die 2011 dem Litauischen
Komponistenverband überreicht wurde.
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Die freie Behandlung der Zwölftontechnik und das Festhalten an tonalen
Zentren speiste sich auch aus Barkauskas Begeisterung für die polnische
sonoristische Musik. Geradezu euphorisch klingt sein Bekenntnis:
Nicht von Einschränkungen eines straffen Systems eingeengt zu sein,
nicht in Regeln und Rahmen eingepfercht zu sein, genau dies zeichnet
die Sonoristik aus, – danach strebt ein freier, kreativer Mensch.48
Abbildung 7: Vytautas Barkauskas, Klavierzyklus Poezija op. 1 (1964), Anfang
des ersten Stückes.
Wenn neue Werke im Litauischen Komponistenverband präsentiert und
nach den ‚Fabrikationsregeln‘ bewertet wurden, nahmen viele Komponis-
48Zitiert nach Svetlana Barkauskas, Septynios Vytauto Barkausko simfonijos [Die sie-
ben Sinfonien von Vytautas Barkauskas], Vilnius 2014, S. 280.
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ten und Musikwissenschaftler an den Veranstaltungen teil.49 Es war absolut
notwendig, hier seine Werke vorzustellen, um als „lebendig“ Beteiligter an
der Musikkultur Aufträge zu erhalten, veröffentlicht und aufgeführt zu wer-
den. Trotz der bedrückenden Zensur nahm ein großer Teil der litauischen
Tonkünstler diese Präsentationen gewissermaßen als Oasen kultureller Iden-
tität und Erfrischung im bedrückenden Alltag ganz positiv auf. Über die
Präsentation seiner Werke in den 1960er bis -70er Jahren berichtet Bar-
kauskas:
Die Bewertungen waren ganz unterschiedlich, bei einigen Werken
auch gnadenlos. „Poezija“ war das erste litauische Werk, das durch-
gehend dodekaphon komponiert war.50 Nach seiner Vorstellung wur-
de ich – natürlich – gebührend beschimpft: Wie könne ich mir nur
so eine Frechheit erlauben, mich auf Dodekaphonie zu stützen, das
sei überhaupt keine Musik, das sei fast ein „Verbrechen gegen Natur
und Öffentlichkeit“.51
Bei den Urteilen der Kollegen spielte nicht nur die Ideologie, sondern auch
die Realität des Berufslebens eine große Rolle. Zugegebenermaßen stellte
der Tiefgang der Einsichten in spontanen Kommentaren und überhaupt die
Fähigkeit, über die gerade sich entwickelnden neuen musikalischen Strö-
mungen zu reden, ebenso eine echte Herausforderung für die damaligen
litauischen Kollegen und Interpreten dar, wie die Kenntnis moderner Mu-
sik. Einen Zugang zu der Moderne und zu professionellem Wissen darüber
suchte jeder für sich selbst zu finden, und nicht alle schätzten diese Musik
des 20. Jahrhunderts.
Die Verfechter der ‚Fabrikationsregeln‘ zensierten nicht nur die Werke
selbst, sondern auch Kritiken, Forschungen, Bücher52 und Protokolle der
49Die Geschichte der Vorführungen und der Zensur des Werkes, aber auch der profes-
sionellen Analyse dauerte bis 1989, als die 10. Tagung des Litauischen Verbandes der
Komponisten (LKS) neue Statuten bestätigte. Darin stand: „LKS ist eine selbständi-
ge Organisation der Kunstschaffenden. LSK reglementiert die schöpferische Tätigkeit
seiner Mitglieder nicht und schränkt sie nicht ein.“
50Hier hat Barkauskas unrecht: Die ersten litauischen dodekaphonen Werke waren der
zweite Satz des bereits erwähnten Konzerts für Klarinette und Orchester von Gor-
bulskis (1959) und das 1961 in Boston vom litauischen Exilkomponisten Gaidelis
komponierte Trio für Violine, Klarinette und Fagott.
51Vytautas Barkauskas, „Apie muzikos magą, legendą ir meilę“ [Von dem Musikmagiker,
Legende und Liebe], in: 7 meno dienos, vom 25. Januar 2008, S. 2.
52Valentina Cholopova hat erwähnt, dass 1975 einer ihrer Studenten die Diplomarbeit
zum Thema „Probleme der Polystilistik in der gegenwärtigen Musik“ verfasste, worin
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Präsentationen. Die Spuren der Zensur sind in den Akten mit Dokumen-
ten zur litauischen Kultur zu finden, die in Archiven aufbewahrt werden.
Nicht zufällig sind Vorwürfe des ‚Formalismus‘ oder peinliche Kommentare
zu den Präsentationen verschwunden und viele Aussagen zu Werken von
Barkauskas nicht mehr in den Beständen des Komponistenverbandes (Ak-
ten des Litauischen Literatur- und Kunstarchivs, Bestand Nr. 21) zu finden.
In den Protokollen gibt es beispielsweise keine Spur mehr von dem zwölf-
tönigen Werk Fünf Bilder des kleinen Vytukas [Penki Vytuko paveikslėliai]
(1971) für Klavier zu vier Händen, das am 25. Mai 1972 vorgeführt wurde.
Dagegen existieren noch Kommentare zur Klaviersonate Nr. 3 von Leonas
Povilaitis. Dazu äußerte sich der Musikwissenschaftler Algirdas Jonas Am-
brazas: „Wüsste ich nicht, wessen Werk das ist, so würde ich meinen, es sei
Ravels, ich möchte aber das wahre Antlitz von Povilaitis sehen.“53 Viele
Beteiligte und Barkauskas selbst erinnern sich vor allem an Osvaldas Ba-
lakauskas, der ein grelles, gelbes Sakko trug und die Besprechungen proto-
kollierte. Er war von der „Kiewer Avantgarde“ nach Litauen zurückgekehrt
und trug seinen gelben Sakko wie eine flatternde Fahne ganz demonstra-
tiv und herausfordernd als politischer Dissident. In der gelben Farbe, die
vor dem düsteren sowjetischen Hintergrund „aufgeblüht“ war, sahen viele
das Gelb der Fahne des unabhängigen Litauen, die verschwunden war und
selbst gelbe Blumensträuße suspekt machte. Ein „gefährliches Element“
war zurückgekehrt nach Litauen und hat das Musikschaffen mit Vorstel-
lungen der freien Welt infiziert, die sich nicht mehr unterdrücken ließen.
Programme von Gastspielen litauischer Interpreten wurden von der Zen-
surbehörde in Moskau geprüft. Als das Litauische Sinfonieorchester bei
seinem ersten Gastspiel in Polen 1969 von Barkauskas die Drei Aspekte
[Trys aspektai] (1969) spielen wollte, wurde dies von der Zensur genehmigt.
Barkauskas erzielte in Polen und Litauen große Erfolge mit diesem Werk,
das auf „sozialistisch-realistische“ Folklore-Zitate verzichtete und versuchte,
in seiner Struktur (Intonation, Rhythmik, Faktur u. ä.) Mittel von Dodeka-
er sich mit Werken von Schnittke auseinandersetzte. Obwohl das Problem bereits ak-
zeptiert war, erhielt der Student wegen dieser Aktion in der Fakultät kein Diplom. Ein
anderer Student war vom Konservatorium exmatrikuliert, weil er sich Schnittkes Erste
Sinfonie angehört hatte. Vgl.: Âàëåíòèíà Õîëîïîâà, Êîìðîçèòîð Àëôðåä Øíèòêå,
Ìîñêâà 2003, S. 120.
53ALLK, F. 21, B. 1, A. 426, S. 6–7.
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phonie, Aleatorik und Sonorismus zu verbinden.54 Ganz anders entschied
die Zensurbehörde, als der deutsche Oboist Lothar Faber den Monolog für
Oboe solo op. 24 (1970) von Barkauskas 1971 auf dem achten Royan-Festi-
val in Frankreich aufgeführt hat, das ganz osteuropäischer Musik gewidmet
war. Die Behörde reagierte sofort, wie Barkauskas berichtete:
Das Werk wurde in Moskau nicht genehmigt, ich wurde vom KGB
vorgeladen. Als sich herausgestellte, dass ich mit einem westlichen
Interpreten persönlich in Kontakt getreten war, wollte man mich
anwerben. Ich habe vehement die Zusammenarbeit mit dem KGB
verweigert, seitdem [1971 – G.D.] durfte ich nicht mehr ins Ausland
reisen.55
Für den Komponisten blieben ausländische Podien für lange Zeit unerreich-
bar, sowohl der „Warschauer Herbst“, den er seit 1964 fast jedes Jahr mit
Studenten des Konservatoriums besucht hatte, als auch die Biennale in
Zagreb.
Es gibt viele weitere Beispiele, wie sich die ‚Fabrikationsregeln‘ auf das
Musikleben auswirkten. Bei dem Festival „Warschauer Herbst“ 1971 wur-
de Barkauskas’ avantgardistische Intime Komposition für Oboe solo und
12 Streicher op. 15 [Intymi kompozicija] (1968) aus dem Programm des
Kammerorchesters unter Saulius Sondeckis gestrichen. Diese Komposition
bildete eine neue Stufe in Barkauskas’ Schaffen, er verwendete darin ver-
schiedene Schichten an Intensität, Artikulierung, Faktur und Dynamik und
entfernte sich von der orthodoxen Dodekaphonie. Aufschluss über sein Ver-
hältnis zur seriellen Avantgarde gibt der Briefwechsel zwischen Barkauskas
und Karlheinz Stockhausen. Die beiden begegneten sich bei einem der Festi-
vals „Warschauer Herbst“ und standen dann in Briefkontakt. Stockhausen
54„Das sind meine drei Sichten auf drei musikalische Bilder, die ich gestalte: eine ist
mystifizierend, mit sakraler heidnischer Liebe und Geborgenheit; die andere, indem
sutartinės [litauische polyphone kanonartige Volkslieder] mit einem Lächeln geschil-
dert werden; die dritte, indem ein Volksfest etwas spöttisch, dramatisch und buffonesk
gesehen wird.“ Zitiert nach Vytautas Barkauskas, „Trys aspektai“, op. 17 (1969), An-
merkung, Litauische Nationalphilharmonie, Programm des Konzerts vom 19. März
2011.
55Zitiert nach Rūta Stanevičiūtė, Danutė Petrauskaitė, Vita Gruodytė, Nailono uždan-
ga: šaltasis karas, tarptautiniai mainai ir lietuvių muzika [Der Nylonvorhang: der
kalte Krieg, internationaler Austausch und die litauische Musik], Vilnius 2018, S. 95.
Bald nach dem Royan-Festival 1971 erschien „Monologas“ von Barkauskas in Leipzig,
beim Verlag Edition Peters (N 5729).
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schickte Barkauskas aus Deutschland mehrere Partituren. Später gab Bar-
kauskas zu: „Ich blätterte sie bloß durch, ich hatte kein Interesse, sie zu
studieren und solchen Beispielen zu folgen.“56
Mit Reiseverbot wurden viele Komponisten der UdSSR bis zur Perestroi-
ka systematisch bestraft. Als etwa bei dem Festival „Begegnungen mit der
UdSSR“ 1979 in Köln Werke aufgeführt wurden, ohne von der Zensurbe-
hörde genehmigt worden zu sein,57 folgte bei der Sechsten Tagung des
Komponistenverbandes der UdSSR (1979) eine scharfe Verurteilung dieser
ideologischen „Sünden“. Die Rede von Tichon Chrennikov unterschied sich
kaum von Reden des Jahres 1948, als die Kampagne gegen den ‚Formalis-
mus‘ machtvoll in Szene gesetzt wurde. Die westliche Musik wurde wieder
als antivölkisch, bourgeoisie-affin und formalistisch gebrandmarkt, nur die
Namen der Täter waren jetzt andere. 1979 ging es gegen die Avantgar-
disten. Sie wurden von Chrennikov als „Sektenangehörige“58 beschimpft,
so bezeichnete er die in Köln aufgeführten Komponisten in seinem Bericht
„Musik gehört dem Volke“.59 Es betraf vor allem „Chrennikovs Siebenlinge“
[ñåì¼ðêà Õðåííèêîâà], wie sie spöttisch genannt wurden.60 Aufführungen
im Ausland ohne Genehmigung konnte das Kultusministerium nicht dul-
den. Erschwerend kam hinzu, dass diese Werke als sowjetische Avantgarde
und ihre Verfasser als Verfolgte der UdSSR verstanden wurden.
56Zitiert nach Svetlana Barkauskas, Septynios Vytauto Barkausko simfonijos (wie
Anm. 48), S. 279.
57Ä. Ñìèðíîâ-Ñàäîâñêèé. ½Ñåì¼ðêà Õðåííèêîâà. Äíåâíèê 1980, Ðåïèíî, 5. Mai
1980. Abrufbar unter http://wikilivres.ru/Ñåì¼ðêà_Õðåííèêîâà_(Ñìèðíîâ)>, ab-
gerufen am 8. Juni 2014.
58„Ich halte Avantgardisten für Sektenangehörige. Das sind keine Strömungen der
großen Kunst, sondern Sekten, die sehr stark untereinander verbunden sind.“ Zitiert
nach Òèõîí Õðåííèêîâ, ½ß ÷èñò ïåðåä ìóçûêîé è íàðîäîì. . . [Tichon Chrennikov,




Ìóçûêà ïðèíàäëåæèò íàðîäó`. Îò÷¼òíûé äîêëàä ïåðâîãî ñåêðåòàðÿ ïðàâëå-
íèÿ Ñîþçà êîìïîçèòîðîâ ÑÑÑÐ Ò. Í. Õðåííèêîâà. VI êîìïîçèòîðîâ ÑÑÑÐ (ôðàã-
ìåíò) [„Musik gehört dem Volke.“ Rechenschaftsbericht des Ersten Sekretärs des
Vorstands des Komponistenverbandes der UdSSR], in: Ñîâåòñêàÿ êóëüòóðà, Nr. 94
(5310), 23. November 1979.
60Zu „Chrennikovs Siebenlingen“ gehörten Jelena Firsova, Dmitrij Smirnow, Alexander
Knaifel, Viktor Suslin, Wjatscheslaw Artjomow, Sofiâ Gubajdulina und Ėdison Deni-
sov. Nachdem 1991 vier Komponisten emigrierten, blieben nur Denisow, Knaifel und
Artjomow in Russland. Noch früher reisten aus der UdSSR viele verfolgte Komponis-
ten aus: 1973 Andrei Wolkonski, 1980 Arvo Pärt, 1990 Leonid Hrabwvski und Alfred
Schnittke, 1991 Gija Kantscheli, Nikolai Korndorf, Sofija Gubaidulina u. a.
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Zwei weitere Beispiele moderner litauischer Komponisten aus den 1960er
bis -80er Jahren seinen an dieser Stelle herangezogen. Eduardas Balsys
(1919–1984) kam mit der Dodekaphonie 1962 in Florenz in Berührung, als
er bei dem Dirigenten Piero Bellugi zu Gast war und der Gastgeber ihm
Werke von Bruno Bartalozzi vorspielte.61 Ein Jahr später (1963) schenk-
te ihm Arvo Pärt eine Kopie der Zwölfton-Kontrapunkt-Studien von Ernst
Křenek. Balsys Interesse war geweckt und er besorgte sich während seiner
Auslandsreisen Literatur über moderne Kompositionstechniken, etwa theo-
retische Schriften von Bogusław Schäffer, Ernst Křenek und George Perle.
Sie spornten ihn zu neuem Schaffen an62 und initiierten seine expressio-
nistische Periode.63 Die Dodekaphonie hat Balsys sogleich ausprobiert in
seinem Werk für Sinfonieorchester Dramatische Fresken (1965). Dies brach-
te ihn persönlich in eine schwierige Situation, denn besaß einen offiziellen
Verwaltungsposten, der ihn eigentlich zur Einhaltung der ‚Fabrikationsre-
geln‘ verpflichtete.64 Aus dieser Situation heraus sind seine Äußerungen
zur Dodekaphonie zu verstehen, wenn er öffentlich Zweifel an Sinn und
Zweck der der neuesten Kompositionstechniken des 20. Jahrhundert äußer-
te. Obwohl er sich als Komponist von Spätromantik und Neoklassizismus
zu befreien suchte und dazu konstruktivistischer Mittel bediente, blieb er
äußerlich der „nüchternen“ Musik gegenüber skeptisch und äußerte sich
61Ona Narbutienė. Eduardas Balsys, Vilnius 1999, S. 102.
62Im Litauischen Konservatorium hielt Prof. Ambrazas den Kurs „Theoretische Pro-
bleme der gegenwärtigen Musik“, in dessen Rahmen er sich 1966 bis 1967 mit dem
diatonischen Denken Bartóks befasste, und weiterhin die Zwölfton-Kontrapunkt-Studi-
en von Křenek (1952) sowie La technique de mon langage musical von Messiaen (1944)
vorstellte. 1970 bis 1974 gab es einen Vortragszyklus von Gastdozenten zur modernen
Musik des 20. Jahrhunderts. Diese Vorträge wurden von J. Cholopow, T. Berschadska-
ja, A. Schnittke, E. Denisow, V. Dernova u. a. gehalten. Vgl.: Gražina Daunoravičienė,
„The Battle for New Music in Lithuania of Late Socialism: The Process of Modernisa-
tion and Network of Intercultural Partnership“, in: Lietuvos muzikologija [Lithauische
Musikwissenschaft] XVIII, Vilnius 2017, S. 10–45.
63Das war der Umbruch von der sozialistisch-realistischen Sichtweise auf die Folklore
zu kreativerer Betrachtung, die sich 1958 bis 1965 vollzog. Das Folklorematerial wird
umintoniert, in vielerlei Hinsichten transformiert, dabei werden auch Elemente der
U-Musik integriert. In der Harmonik kam eine modernere Tonalität zum Vorschein
(anspruchsvollere Zusammenklänge, erweiterte Tonalität), Züge des Neoklassizismus
wurden deutlich.
64Balsys war 1954 bis 1962 der geschäftsführende Sekretär im Vorstand des Litauischen
Verbands der Komponisten, 1962 bis 1971 der Vorsitzende. Von 1960 bis 1984 hatte
er den Lehrstuhl für Komposition am Litauischen Konservatorium inne.
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kritisch zum rationalen Komponieren. Bei der 6. Tagung des Litauischen
Komponistenverbandes sagte er 1971:
Bei formalen Experimenten kommen Werke ohne Leben heraus, die
weder dem Herzen noch dem Verstand etwas zu sagen haben.65
Er bekannte sich zu spontanen Einfällen im Werk:
Ich bin gegen jeglichen strengen Stil, er ist eventuell dann notwen-
dig, wenn man etwas verneinen will. Mir liegt eher an einer freien
Behandlung der Kunst. Die gerade aufkommenden Novitäten pas-
se ich meinen Bedürfnissen an. Manchmal benötigt man eine klare
Konstruktion, um einen Gedanken darzulegen, trotzdem aber eine
freie Form. Will ich den Gedanken beflügeln, so kann ich alle Regeln
umgehen.66
Scharf kritisierte Balsys eine starre Trägheit und ärgerte sich über „furztro-
ckenen Akademismus, farblose Reduzierung aufs Handwerkliche und ober-
flächliche Sicht auf die Kunst.“67
In Person und Schaffen von Balsys finden sich ganz offensichtlich die po-
litischen Spannungen der Welt der 1960er Jahre. In seinen Dramatischen
Fresken sind fünf Teile zyklisch durch Kontrast miteinander verbunden.
In frei angewandter Dodekaphonie schildert er die Zwiespältigkeit eines
„Homo sovieticus“, seine innere Verwirrung, Schmerz und Schreck, Aus-
brüche von Protest und Entschlossenheit zum Widerstand, aufblitzende
Hoffnung und Tragik. Dafür wählte Balsys ohne zu zögern dodekaphone
Musik. Die Idee der organischen Musikform verfolgte er mit den Themen,
die er aus Transformationen der Grundgestalt der Reihe bildete. Die Rei-
he der Dramatischen Fresken verdient nähere Betrachtung: Sie teilt sich
in zwei gleichwertige Hexachorde (Tritonus – große Terz – Tritonus). Ihre
Anordnung lässt Spuren der Funktionsharmonik erkennen. Der erste Trito-
nus h–f wird aufgelöst nach c–e; der zweite verschiebt sich zum nächsten
Tritonus (gis–d ↔ cis–g), der letzte Tritonus zeichnet sich durch eine un-
konventionelle Lösungsumkehrung aus (dis–a → fis–b), siehe Abbildung 8:
65Bericht von Eduardas Balsys im Stenogramm der 6. Tagung des Litauischen Verbands
der Komponisten [ALLK], F. 21, B. 1, A. 396.
66Narbutienė, Eduardas Balsys (wie Anm. 61), S. 174–175.
67Zitiert nach dem Bericht von Eduardas Balsys bei der 6. Tagung des Litauischen
Verbands der Komponisten (wie Anm. 65).
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Abbildung 8: Eduardas Balsys, Dramatische Fresken für sinfonisches Orchester
(1965), Reihe.
Diese durchdachte und kreative Entscheidung in der Mitte der 1960er Jah-
re und die weitere Beschäftigung mit dem expressionistischen Werk von
Eduardas Balsys zeigen die Besonderheit der Aneignung der Kompositi-
onstechniken des 20. Jahrhundert in Litauen. Dem offiziellen Auftrag, mo-
derne Nationalmusik zu kreieren, kam Balsys bis Mitte der 1960er Jahre
auf traditionelle Weise nach. Er beutete die Kenntnisse über die kognitive
Wahrnehmung von Melodie und den Effekt folkloristischer Melodien unter
Ablehnung einer Modernisierung von Archaischem rücksichtslos aus. Der
Anregung von Juozas Gruodis, Folklore mit neuen Ausdrucksmittel anzurei-
chern, folgte Balsys durch intuitive Formen. Er verwandte Folklore als Teile
seiner Zwölftonreihen und glaubte dadurch unbewusst das Nationale in sei-
ner Musik zu vermitteln. Ganz offensichtlich wird dies in seinem Oratorium
Berühr nicht den blauen Globus [Nelieskite mėlyno gaublio] (1969). Darin
findet sich das Volkslied in diversen Verarbeitungen, Aggregationszustän-
den, als Zitat, implantiert in diatonische Harmonik oder in einer trichorden
oder tetrachorden Zwölftonreihe. Die meisten Themen des Oratorium be-
ruhten auf einem Volkslied. Die negative Aussage der Arie „Die Maske
der zerstörten Stadt“ gestaltete er dodekaphon, die Reihe ist allerdings
diatonischen geprägt und unterscheidet sich stark von der konstruktiven
Dissonanz der Reihe der Dramatischen Fresken.68
68Dodekaphonie setzte Balsys frei auch in seiner Oper Kelionė į Tilžę [Die Reise nach
Tilsit] (1980) ein.
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Abbildung 9: Eduardas Balsys, Oratorium Berührt nicht den blauen Globus
(1969). Reihe aus der Arie „Die Maske der zerstörten Stadt“.
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Abbildung 10: Eduardas Balsys. Oratorium Berührt nicht den blauen Globus
(1969), Winter, „Die Maske der zerstörten Stadt“. Fragment der Partitur, S. 85–
87.
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Ende der 1960er Jahre hörte sich dieses Werk an wie befreit vom Joch
sowjetischer Stilistik. Der Versuch der Klanginnovation wird häufig in Re-
dewendungen deutlich, die Balsys beim Tadeln des „nüchternen Konstruk-
tivismus“ oder beim Propagieren der „Spontanität im schöpferischen Vor-
gang“, der „freien Sicht auf die Kunst“ verwendete. Seine Sicht auf die
kompositorische Novitäten des 20. Jahrhunderts enthüllt Balsys’ Geständ-
nis:
Ich halte wenig von den guten Absichten mancher Wissenschaft-
ler, wenn sie Komponisten anhand von Empfehlungen und Rezep-
ten das Komponieren beizubringen versuchen, die auf wissenschaftli-
chen Analysen beruhen, wenn sie vorhaben, Klarheit in die angeblich
dunklen Labyrinthe des Schaffens zu bringen, in denen ein Kompo-
nist wie mit verbundenen Augen herumtaste und nach einem richti-
gen Weg suche, wo er im Grunde nur seiner eigenen Intuition vertrau-
en könne. Es steckt ja gerade in dieser „Intuition“ der eigentümliche
und einmalige Geist, die originelle Handschrift eines Komponisten!
Ich bin gegen „wissenschaftliche Rezepte“, auch wenn sie das Leiden
des Schöpfers erleichtern mögen.69
(Balsys spielte hier zweifellos auf seinen Kompositionsrivalen Julius Ju-
zeliūnas an.) Tatsächlich konnte sich Balsys nicht für eine Rationalisie-
rung des Kompositionsakts begeistern, die so typisch für die Moderne des
20. Jahrhundert war. Juzeliūnas dagegen forderte dazu auf, anstelle des
Tadels das Positive in dieser Musik zu suchen und sich theoretische mit
den nationalen Ressourcen auseinanderzusetzen und auf ihre Synthese mit
neuen Kompositionstechniken zu konzentrieren.
Die Dodekaphonie war jedenfalls in Litauen und der UdSSR während der
1960er Jahre immer euphorisch als moderne Strömung westlichen Kompo-
nierens wahrgenommen worden. Sie war erstrebenswert als Mittel für klares
Denken, für die Übernahme einer neuen Ordnung der musikalischen Para-
meter und für die Reflektion über modernes Komponieren.70 Der radikal
dissonante Klang wurde mit dem Widerstand gegen die primitive Stilistik
sowjetischer Musik identifiziert, mit dem Dissens in Bezug auf die ideologi-
sche sowjetische Kultur und damit gegenüber der sowjetischen Besatzung.
Nicht bekannt war die Philosophie in Theodor W. Adornos „Philosophie
69Narbutienė, Eduardas Balsys (wie Anm. 61), S. 175.
70Neben diesen Komponisten komponierten in der Dodekaphonie-Technik in Litauen in
der Sowjetzeit Feliksas Bajoras, Vytautas Laurušas u. a.
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der neuen Musik“ (1949), die in dieser Musik eine Verweigerungshaltung
und eine kritische Distanz sehen wollte.71 Adornos Kritik an der Reihen-
technik als einem mechanistischen System war nicht gängig, ebenso wenig
Ligetis Schlussfolgerung (aufgrund der Analyse von Pierre Boulez’ Struc-
tures Ia), dass Serialismus ein „eigenes Gefängnis schaffe“.72 Es fehlte jede
Kenntnis von den auf Sprachenkommunikationsmodellen von Lévi-Strauss
(„The Raw and the Cooked“, 1975) basierenden Schriften der Linguisten,
die den Serialismus widerlegten, oder von dem Befund Leonard B. Meyer
zur Kommunikationsverweigerung serieller Musik aufgrund fehlender hier-
archischer Strukturen.73
Die Anregungen Bela Bartóks, archaische Folklore und moderne Kom-
position zu verbinden, regte Julius Juzeliūnas (1916–2001) in den 1960er
bis -70er Jahren zu eigenen Versuchen an. Zu Fragen der Volksmusik gab
er 1977 folgenden Kommentar ab:
Ich als Komponist verstehe das Volkslied, die Wurzeln der Volksmu-
sik nicht als ihre rein ethnografische Angelegenheit, sondern als eine
strukturelle, die viel besser psychologischen Tiefgang zu erschließen
vermag.74
Damit unterschied sich Juzeliūnas radikal von den sowjetischen und ande-
ren osteuropäischen Kollegen: Er verzichtete auf den Bezug zu Folklore und
stützte sich auf die konstruktiven Eigenschaften der Folklore, insbesonde-
re auf die rational deutbaren „Stutztöne“. Das Analytische, Konstruktive
beim Komponieren imponierte Juzeliūnas, er begeisterte sich nicht nur für
Bartók, sondern auch für Hindemith und Messiaen. Die Entdeckung der
Dodekaphonie in der UdSSR gab Juzeliūnas den Anstoß zu neuem Schaf-
fen, das er mit den Afrikanischen Skizzen [Afrikietiški eskizai] (1961) be-
gann. Ihre Struktur PCS [0157]; PCS [0147] (siehe Abbildung 10) zeigt
noch Relikte des „goldenen Harmonie-Zeitalters“, große und kleine Terzen,
es überwog aber das kontrapunktische Denken: Im Thema der Passacaglia
71Theodor W. Adorno. Philosophy of New Music, übersetzt und herausgegeben von
Robert Hullot-Kentor, Minneapolis / London 2006, S. 33; 42–43.
72György Ligeti, „Pierre Boulez. Entscheidung und Automatik in der Structure Ia“, in:
Die Reihe 4 (1958), S. 38.
73Diese Aussage wurde in Schriften von Nicolas Ruwet, L. B. Meyeri, Fred Lerdahl
ausgebaut, später in Forschungen von S. Heinemann und U. Mosch.
74Zitiert nach Algirdas Jonas Ambrazas, Julius Juzeliūnas: Gyvenimo ir veiklos panora-
ma. Kūrybos įžvalgos [Julius Juzeliūnas: das Panorama des Lebens und des Schaffens.
Einsichten ins Œuvre], Vilnius 2015, S. 122–123.
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(Dichtung) [Pasakalia (poema)] (1961–1962) für Orgel weichen die Akkorde
den linearen Formen, sie sind nicht nur im Ostinato dominierend, sondern
auch in der Horizontalen. Nach einigen Jahren füllten Akkorde von noch
vielfältigerer Konstruktion Juzeliūnas’ Zwölftonreihen. In seinen Partitu-
ren vereinigten sich konstruktive Entwicklung und expressiver Klang, das
Material des 1963 verfassten Konzerts für Orgel, Violine und Streichorches-
ter etwa entstammte drei Akkorden seiner eigenwilligen Machart und ihrer
Projektion auf einen vierten Akkord (siehe Abbildung 11):
Abbildung 11: Die Entwicklung der Zwölftontechnik von Julius Juzeliūnas von
den Afrikanischen Skizzen (1961) bis zum Concerto grosso (1966).
Juzeliūnas schuf seine Zwölftonreihen unter Verwendung typischer Stütz-
töne litauischer Volksmelodien, und auf den ersten Blick gleichen sie den
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Zwölftonreihen der Schönberg-Schule. Sie weisen Trichorde und Tetrachor-
de auf wie bei Anton Webern, unterscheiden sich aber in den Halbton-
schritten. Die Unterschiede werden gut sichtbar bei einem Vergleich der
Sonate für Stimme und Orgel von Juzeliūnas (Melika, 1973, Satz „Judab-
ra“ [Angst]) und der Sinfonie op. 21 (1928) von Webern (siehe Abbildun-
gen 12a und 12b). Zuerst fällt die Organisation beider Reihen mit den um
einen zentralen Tritonus-Schritt symmetrisch angeordneten kleinen Sekun-
den auf, die zwei wiederum symmetrische Dreitongruppen flankieren. Den-
noch unterscheiden sich Stufen der konstruktiven Ordnung deutlich. Ein
deutlicher Unterschied findet sich in der konsequenten Tritonus-Distanz
aller korrespondierender Reihentöne bei Webern:
Abbildung 12a: Julius Juzeliūnas, Sonate für Stimme und Orgel Melika (1973),
„Judabra“, symmetrische Struktur der Reihe.
Abbildung 12b:AntonWebern,Sinfonie op. 21 (1928), Tritonus-Bezüge derReihe.
So näherte sich Juzeliūnas zwar der Zwölftonkomposition der Wiener Schu-
le, unterschied sich von ihr aber gleichzeitig durch sein ganz eigenes System:
1. den abstrakten Gebilden der Wiener setzte er aus archaischer litaui-
scher Folklore gewonnene Intonationskomplexe entgegen,
2. er verwendete andere Intervalle in seinen Reihen,
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3. er wandte andere formale Gestaltungsmittel an,
4. er vermied das strenge Verbot von Tonwiederholungen und glieder-
te seine Reihen ganz frei in einzelne Gruppen, modifizierte sie und
gruppierte sie in vielerlei Kombinationen um.
In der kompositorischen Verarbeitung der Reihen folgte Juzeliūnas wieder
den klassischen Grundsätzen nicht nur der Dodekaphonie: Umkehrungen,
Krebsgänge, Krebsumkehrungen, verschiedenartige Kombinatorik usw. Die
Werke Juzeliūnas’ erhielten dadurch einen ganz individuellen Stil und ei-
ne ganz eigene nationale Identität. Wie die alte Volksmusik sollten seine
Kompositionen mit den Mitteln der Moderne das Gegenwärtige mit den
kulturellen Wurzeln der Nation verbinden. Er glaubte, mit einer intensi-
ven theoretischen Analyse der spezifischen Musiksprache seines Volkes die
nationalen Züge der gegenwärtigen professionellen Musik beweisen zu kön-
nen. In seiner Abhandlung „Zur Beschaffenheit des Akkords“ (1972)75 mit
einer Darstellung über die Stütztöne in der litauischen Folklore bekannte
Juzeliūnas:
Selbstverständlich kann die konstruktive Ordnung des musikalischen
Materials allein nicht die typischen Besonderheiten verschiedener
Kulturen garantieren oder für das Nationale in der Musik ausschlag-
gebend sein. Es hängt von einem ganzen Komplex kompositorischen
Denken ab. Jedenfalls ist eine theoretische Begründung des musikali-
schen Schaffens unter Einbeziehung der Volkskultur eine notwendige
Voraussetzung für die Entstehung und die Individualität des Natio-
nalen. Es geht nicht an, ein bestimmtes System bei schöpferischer
Arbeit einfach dogmatisch zu übernehmen, sondern die Gestaltung
hat der Vorstellungskraft des Komponisten zu folgen, seinen künst-
lerischen Absichten zu entsprechen. Auf diese Weise entwickelt sich
das Arsenal seiner kreativen Mittel.76
75In der Zeitschrift „Die sowjetische Musik“ [Ñîâåòñêÿ ìóçûêà] erschien in der Kolum-
ne „Kurz über Bücher“ eine kurze Anmerkung zum Buch von Juzeliūnas, verfasst
vom Forscher der gegenwärtigen Musik und Ethnomusikologen Abram Jusfin. Er un-
terstrich Juzeliūnas’ Gabe, in der Musiksprache der litauischen Volkslieder viele noch
nicht erschöpfte Möglichkeiten für Komponisten zu entdecken. Auch wenn mit einem
gewissen Zweifel steht in Jusfins Äußerung: „In Beispielen seines Werkes leitet der
Komponist die Züge der gegenwärtigen Musiksprache quasi von denen der Volksmu-
sik ab, außerdem macht er das ohne jeglichen ‚Zwang‘, auf natürliche und organische
Weise.“ Vgl. À. Þñôèí. Êîðîòêî î êíèãàõ, Ñîâåòñàÿ ìóçûêà, 1974, Nr. 3, S. 99.
76Julius Juzeliūnas. Akordo sandaros klausimu [Zur Beschaffenheit des Akkords], Kau-
nas 1972, S. 112.
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Den Aufbruch der „zweiten Avantgarde“77 sowjetischer Musik kennzeichne-
ten einige besondere Umstände, wie die weitere Unterdrückung „formalis-
tischer“ Kunst, die einer „reifen posthistorischen Kultur“ (a mature post-
historical culture) zugrunde lag, wie Boris Groys Inhalt und Zustand der
sozialistisch-realistischen Kunst bezeichnete.78 Ideologisches Diktat und be-
drückende Zensur verursachten einen langfristigen Stillstand und eine Rück-
ständigkeit, gegen die sich spontan an verschiedenen Orten der UdSSR Wi-
derstandsgruppen bildeten. Dazu gehörten Barkauskas, Balsys und Juze-
liūnas sowie weitere Gleichgesinnte: Die „Moskauer Trojka“, „Chrennikows
Siebenlinge“ und die „Kiewer Avantgarde“. Sie legten jede Rücksichtnah-
me auf den Clan der Ideologen und Kunstbonzen ab und wandten sich ent-
schlossen der Moderne des 20. Jahrhunderts zu. Ohne Furcht vor „formalis-
tischen“ Techniken schufen sie sich ein eigenständiges Zeichensystem, eine
eigene kompositorische Grammatik und eine individuelle Logik der Selbst-
verwirklichung. Diese Wandlungen brachten eine radikale Modernisierung
der sowjetischen Musik in den letzten Jahrzehnten des 20. Jahrhundert.
Die Künstler im östlichen Europa eroberten sich die Technologiesymbole
der Moderne, die für sie den Inhalt von Adornos Begriff „Zeitgeist“ und
die Perspektive von Schönbergs „Zukunftsmusik“ ausmachte.
Insgesamt gesehen blieben die ideologische Doktrin und ihre ‚Fabrikati-
onsregeln‘ nicht ohne Folgen, auch wenn sie nicht so ausfielen, wie es sich
das System wünschte. Das „Volksschaffen“ etwa provozierte eine eigene Art
und ein kreatives Idiom sozialistisch-realistischer Kunst mit der Bewegung
des Folkloristischen in der akademischen Musik. Das Prekäre in der Kon-
zeption und im Kontext solcher Innovationen beschrieb der französische
Mathematiker und Philosoph Antoine A. Cournot, indem er bemerkte, dass
gerade
in den Kombinationen der unerwarteten Folgen von konventionel-
len Entscheidungen mit anderen Folgen transformatorische Effekte
entstehen, die eine entscheidende Rolle beim Übergang zu einem an-
deren strukturellen Grundsatz spielen.
77Begriff von Levon Hakopian, der das Avantgarde der sowjetischen Musik der 1920er
Jahre des 20. Jahrhunderts von der späten Modernisierungsphase der sowjetischen
Musik trennt.
78Boris Groys, The Total Art of Stalinism: Avant-Garde, Aesthetic Dictatorship, and
Beyond, Princeton 1992.
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Das allgemeine Prinzip des Übergangs von einem strukturellen Grundsatz
zu einem anderen formulierte Cournot als Gesetz des Gegensatz-Paradoxes
bei Folgen und Vorhaben:
Das Neue muss auf eine paradoxe Weise entstehen, denn die Möglich-
keit des Übergangs von einem strukturellen Gegensatz zum anderen
kann in dem Gegensatz selbst nicht vorgesehen sein.79
Das sowjetische Dogma der Parteilichkeit wurde 1905 in Lenins Artikel
„Die Parteiorganisation und die Parteiliteratur“ formuliert und betonte
ausdrücklich die Forderung nach Volkstümlichkeit. Lenin forderte, dass
ein Werk der Weltsicht des Volkes nahe sein und Verbindung zum Le-
ben des Volkes haben müsse. Formal sollte es so einfach und verständlich
wie möglich sein, um effizient als Propaganda zu wirken. Das sowjetische
„Volk“ wurde zu einer anonymen Masse vereinheitlicht, die mit einer Stim-
me sprach, nach einer einzigen Kunst verlangte, also eine einzige Meinung
besaß, die sich in einer mit einer Stimme sprechenden Kritik äußerte. Die
offensichtliche Doppeldeutigkeit, welche die sogenannte „Stimme des Vol-
kes“ in den Werken der Komponisten zu Sowjetzeiten erlangte, verursachte
der Sowjetmacht mit ihren Bilderrätseln bis zu ihrem Zusammenbruch böse
‚Kopfschmerzen‘. Eigentlich erfüllte die Bevorzugung der eigenen Volksmu-
sik ja die ideologischen Forderungen einer sozialistisch-realistischen Kunst,
aber in den besetzten Ländern, besonders in den Baltischen Staaten, ent-
wickelte sich die Pflege nationaler Traditionen zu einem stolzen Ausdruck
der eigenen Nationalität, die unerwünscht war. In Litauen unterschieden
die Komponisten sehr genau zwischen einer „Musik für das Volk“ im Sinne
des „Homo sovieticus“ und einer „Volksmusik“ als Ausdruck der Einzigar-
tigkeit einer besetzten Nation.
Die Fassade einer stalinistischen Völkergemeinschaft der Sowjetrepubli-
ken mithilfe der Musik beförderte die für das Sowjetsystem gefährliche
Erscheinung einer Besinnung auf die eigene Volksmusik. Die zunehmende
kreative Freiheit und der Einfluss der Westkultur bedrohten seit den 1980er
Jahren das totalitäre System. Wie die litauischen Komponisten nicht nur
das Problem der Volkstümlichkeit mit avantgardistischen Mitteln lösten
und sich gegen die sowjetische Musikstilistik wehrten, so lehnten sie auch
79Zitiert nach Norkus Zenonas, „Socialinė teorija ir politika: Diskusiniai Maxo Weberio
socialinės teorijos interpretacijos klausimai“ [Soziale Theorie und Politik: zu diskutie-
rende Fragen bei der Auslegung der Sozialtheorie von Max Weber], in: Problemos 55
(1999), S. 16.
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zum größten Teil die Ästhetik und die Kompositionen von Schostakowitsch
als mental-fremd, sowjetisch und sozialistisch-realistisch ab. Zu stark war
die negative Haltung gegenüber dem „Homo sovieticus“ und der „Sowje-
tischen Identität“, die Nerija Putinaitė geradezu als Orwell’sche Dystopie
beschrieben hat:
Einheimische [d. h. litauische] opferbereite Helden unterschieden sich
von den sowjetischen Kriegshelden nicht durch ihre persönlichen Ei-
genschaften, sondern durch ihr Verschwinden aus dem lebendigen
Gedächtnis.80
Das Bemühen der litauischen Komponisten um nationale Identität durch
Verbindung von Volksmusik und Moderne nahm geradezu sakrale Züge
an.81
Eine spezielle Richtung stellte seit den 1970er Jahren die Rückbesinnung
auf die heidnische Zeit Litauens mit den ältesten Schichten der Folklore
dar, auf die „Sutartinės“ [Rundgesänge], die repetitive, modale, minimale
Ausdrucksmittel und zyklische Formen kennzeichneten. Bronius Kutaviči-
us griff dieses Vorbild mit seinen Oratorien auf und wurde sogleich von
einigen Kollegen verspottet: „Soll ich etwa kommen um vier Noten zu hö-
ren?“ [Balsys].82 Trotzdem erreichten seine Werke innerhalb kurzer Zeit
Kultstatus, und Kutavičius konnte sich durch den internationalen Mini-
malismus eines Philip Glass, Steve Reich oder Terry Riley gerechtfertigt
sehen. Durch die Rückkehr zu den ältesten Ursprüngen der eigenen Musik
holte die litauische Musik ihre Rückständigkeit auf, zumal dies auch eine
bewusste Wahrnehmung außereuropäischer, exotischer Kulturen beinhalte-
te. Zusammen mit der sich wandelnden Begrifflichkeit der traditionellen
Musikgattungen beherrschten geometrische Gestalten (Kreis, Quadrat, sti-
lisiertes Kreuz u. ä.) und grafische Notation die Partitur des Oratoriums
von Kutavičius und machte Archetypen baltischen Bewusstseins hörbar.
Wohl am trefflichsten beschrieb dies der Dichter Sigitas Geda (1943–2008),
80Nerija Putinaitė, Nenutrūkusi styga: prisitaikymas ir pasipriešinimas sovietų Lietu-
voje [Nicht unterbrochene Seite: Anpassung und Widerstand im sowjetischen Litauen],
Vilnius 2007, S. 63, 70.
81Typological classification of tunes: advanced systems for arranging folklore stocks,
Vilnius 1996.
82Mündliche Mitteilung von Komponist Vytautas Laurušas an die Autorin am 20. Ok-
tober 2004.
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der Verfasser des Textes von Letzte heidnischen Riten [Paskutinės pagonių
apeigos] (1978).83
Die Kompositionen von Kutavičius entsprangen viel eher aus der
Sprache, aus Gegenständen, aus der Erde, gar aus der alten Archi-
tektur, aus einer Zusammenkunft, aus einem Ritual, als aus der da-
maligen Musik. Nachher, aber auch jetzt, erfuhr sie so viele Verwand-
lungen, dass es mir manchmal den Atem verschlägt.84
Mit der Aufdeckung archaischer Schichten hat die Musik von Kutavičius
seltsamerweise im modernen sozialen Diskurs Resonanz gefunden, sie hat
sich von der sowjetischen Ideologie abgegrenzt und bedeutete eine Kon-
frontation des Komponisten mit der Besatzung. Feliksas Bajoras hat einen
anderen Weg gefunden, eine echte, nicht vom Regime beeinflusste litauische
Musik zu schaffen. Aber auch er nahm die Tradition der Volksmusik auf in
dem Bewusstsein der Existenz einer tiefen, immanenten Kulturschicht im
Unterbewusstseins des Volkes. Die oppositionellen Komponisten der 1970er
und 1980er Jahre wurden sich über ihre Prioritäten immer klarer, über ih-
re Zugehörigkeit zum eigenen Volk und zu der Tradition der westlichen
Kultur. Zu den individuellen kompositorischen Wegen, die eingeschlagen
wurden, gehörte Julius Juzeliūnas, der Errungenschaften der westlichen
Musik mit litauischen Volkslieder verband. Das schlagende Beispiel dieser
Zeit für die Wendung zumWesten war jedoch Osvaldas Balakauskas, der ei-
ne eigentümliche, von der Zwölftonmusik ausgehende Kompositionstechnik
entwickelte und sie „Dodekatonik“ nannte.85
Die Doppeldeutigkeit und die Fassadenhaftigkeit der sozialistischen Kunst
offenbart auch die Beobachtung, dass Werke junger Komponisten entweder
für die sogenannten sozialistischen demokratischen Länder herausgegeben
wurden oder für die Republiken der UdSSR. Dabei unterlagen sie der Kri-
tik mangelnden authentischen Ausdrucks, der Epigonalität und des Tra-
ditionalismus. In Litauen stellten Kritiker nicht selten die klischeehafte
Frage: „Sind die Jungen jung?“ Wie hinterlassene Dokumente der Litaui-
schen Kommunistischen Partei, des KGB, der Zensurbehörde Glawlit und
83Dieses Oratorium von Bronius Kutavičius wurde bei der Umfrage der litauischen
Komponisten und Musikwissenschaftler als das bedeutsamste und prägnanteste Werk
der litauischen Musik eingeschätzt.
84Siehe <http://www.mic.lt/lt/ivykiai/2018/02/28/broniaus-kutaviciaus-paskutines-
pagoniu-apeigos/>, abgerufen am 17. November 2019.
85Osvaldas Balakauskas. „Dodekatonika“, in: W kręgu muzyki litewskiej [Im Kreis der
litauischen Musik], hrsg. von Krzysztof Droba, Krakau 1997, S. 119–159.
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Abbildung 13: Bronius Kutavičius, Oratorium Letzte heidnische Riten (1978),
Die Schlangenbeschwörung.
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des Litauischen Kultusministeriums aus den Jahren 1940–1990 zeigen, fin-
den sich in den wenigen der Musik gewidmeten Schreiben meistens negative
Beurteilungen des Nationalismus und der Musik junger ausländischer Kom-
ponisten.
Abbildung 14: Der Pädagogische Rat des staatlichen Konservatoriums der Litaui-
schen SSR (1983). Kabinet des Rektors Jurgis Karnavičius.86
Als 1984 der polnische Musikwissenschaftler Krzysztof Droba (1946–2018)
in „Ruch muzyczny“ die junge Generation litauischer Komponisten vor-
stellte und zu Wort kommen ließ, wurde er kurz darauf aus Moskau streng
verwarnt und eine Umerziehung gefordert. Ich zitiere kurze Äußerungen
junger Komponisten:
Onutė Narbutaitė (* 1956):
Um uns herum gibt es so viel Unsinn, soviel flachsinnige ‚Kunst‘ und
‚Unterhaltung‘, soviel Eile und Brutalität, daraus entsteht ein Gefühl
der Ohnmacht und Ziellosigkeit. Wer wird in der Lage sein, diesen
Lärm zu übertönen? Man muss doch an etwas glauben, man muss
darauf hoffen, irgendeinen Ausweg zu finden. Musikalische Kunst ist
eine Insel, auf der man sich selbst und andere hören kann. Für mich
ist sie ein Gebet und die Verbindung zur Welt.87
86Archiv der Litauischen Musik- und Theaterakademie.
87Krysztof Droba, „Młoda muzyka litewska“, in: Ruch Muzyczny (1984), Nr. 19, S. 10–
11, hier 10.
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Algirdas Martinaitis (* 1950):
Beim Studium am Konservatorium lag mir die Stilistik von Messiaen,
Penderecki und Lutosławski näher als die dominierenden Stile von
Prokofjew und Schostakowitsch. Dank ihrer Musik habe ich mich ge-
gen den bei uns vorherrschenden trockenen Technizismus gewehrt.88
Vidmantas Bartulis (* 1954):
Natürlich müssen wir Musik unserer Zeit schreiben, d. h. moderne
Musik. Jedenfalls ist ihr Geist modern, aber das interessiert mich
am wenigsten. Die Vergangenheit ist für mich von größerer Wich-
tigkeit als die Gegenwart. Die Vergangenheit, die Traditionen und
Religionen des litauischen Volkes, seine alte Musik, die auf die Ver-
wandtschaft mit anderen (z. B. östlichen) Kulturen hinweist, bieten
einen riesigen Raum für Gedanken und ihre Artikulation.89
Mindaugas Urbaitis (* 1952):
Die Moderne Musik ist kein Monolith. Niemals in der Geschichte gab
es eine solche Vielfalt von Richtungen. Nur in einigen sehe ich eine
Perspektive, z. B. in der Verbindung mit exotischen Kulturen. Die
europäische Kultur ist müde und schlaff geworden. Paradoxerwei-
se sind exotische Kulturen attraktiver für Komponisten aus Europa
und Amerika als für professionelle Musiker, die diesen Kulturen ent-
stammen. Musikalische und nicht musikalische Ideen einiger nicht-
europäischen Kulturen (z. B. ethnische Ideen) erzeugen in mir eine
Resonanz.90
Diese Stimmen freier Menschen konnten nicht mehr zum Schweigen ge-
bracht werden. Im Rektorat des Litauischen staatlichen Konservatoriums
organisierten Vytautas Laurušas91 und Juozas Širvinskas92 peinliche Ver-
höre, mit denen sie aber nichts mehr ändern konnten. Die Sowjetische Ge-
sellschaft hat wohl kaum an die glorreiche Zukunft des Kommunismus ge-
glaubt, sie hat sich mit Geduld gewappnet und der Realität gestellt. Um
Gefahren zu vermeiden und zu überleben haben sich die Menschen ange-




911930–2019, Präsident des Komponistenverbandes und Rektor.
92Geb. 1943, Parteisekretär.
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sich zu verhalten hatte. Nerija Putinaitė hat dies als alltägliche Heuchelei
bezeichnet, als eine zwangsläufige Folge des normierten Menschen, des „Ho-
mo sovieticus“: „Sowjetische Realität wurde in privaten Räumen verhöhnt
und erniedrigt, in der Öffentlichkeit hat man sie geduldig hingenommen.“93
Die Komponisten, die in Chruschtschows Tauwetterperiode geboren sind,
verfolgten ganz heterogene postmodernistische Tendenzen: Rytis Mažulis,
Šarūnas Nakas, Ričardas Kabelis u. a.94 Ihre Werke sind gekennzeichnet
von dem Verzicht auf große Formen, von Eklektik, von Interesse für Ver-
gangenheit und nichteuropäische Musik, von mathematischen Berechnun-
gen der Klangstrukturen, von experimentellem Umgang mit Klangquellen
verschiedener Natur, dazu gibt es eine ganze Reihe von Performances und
Happenings (seit 1986). Rytis Mažulis etwa ist ein Vertreter des sogenann-
ten „Maschinismus“. Sein Werk Schilpende Maschine [Čiauškanti mašina]
für 4 Hammerinstrumente ist noch in der Sowjetzeit (1968) aufgeführt wor-
den und hat ihm das Etikett des „Maschinisten“ eingebracht. Seine Musik
besteht aus wiederkehrenden Pattern, die rhythmisch-mechanisch nach be-
stimmten Formeln kraftvoll gereiht werden und sich in Kreisen und Kurven
bewegen (siehe Abb. 15). Dem Komponisten gelingt es, die Zeit zu „biegen“
und die (lineare) Unausweichlichkeit seiner Erzählungen zu brechen. In sei-
nem ersten Werk hat Mažulis intuitiv seinen eigenen Weg gefunden: Die
Chronologie vektorieller Zeit ändert er in zyklische, spirale und vektoriel-
le Zeit. Seine Kreativität gewinnt dem Komponisten einen entscheidenden
Aufbruch für das Verständnis von Musikzeit und Raumprojektion.
In Litauen kam es zu einem erfolgreichen Boom von intertextuellen Kom-
positionen, die Formen hypothetischer „Genres“ annahmen. Beispielsweise
hat Bartulis versucht zu erklären, wer Ludwig van Beethoven sei, und eine
audiovisuelle Aufführung geschaffen, ein „Instrumentaltheater“ (wie er es
selbst beschreibt) für zwei Schauspieler und Phonogramm mit dem Titel
Mein lieber Freund Beethoven (1987). Auf der Bühne stand ein zertrüm-
merter Flügel, es erklangen elektronisch deformierte „Fetzen“ der Musik
Beethovens, der Komponist selbst (Bartulis verkleidet) spielte für einen
sowjetischen Soldaten aus der Zeit des Bürgerkriegs: Er trug eine wattierte
Jacke, Armeestiefel sowie auf dem Ärmel ein rotes Band und improvisierte
93Putinaitė, Nenutrūkusi styga, S. 169, 171.
94David José Longa Mendoza, Litauische Musik: Zeitgenössische Komponisten. Kurze
Geschichte, Musik und Komponisten, Saarbrücken 2013; Constructing modernity and
reconstructing nationality: Lithuanian music in the 20th century, hrsg. von Rūta
Stanevičiūtė-Goštautienė and Audronė Žiūraitytė, Vilnius 2004.
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Abbildung 15: Rytis Mažulis, Schilpende Maschine für 4 Hammerinstrumente.
Erster Teil der Partitur.
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auf dem Akkordeon die „Mondscheinsonate“. Mit Beethovens bis zur Un-
kenntlichkeit veränderten Musik reflektierte er das Thema der Ehrfurcht
vor dem fremden Text, der Grenzen eines Zugriffs auf einen fremden Autor,
der Expression und des Musikwerks selbst usw.
Vytautas Landsbergis hat im Jahre 1989 die litauische Musik eupho-
risch als einen Bereich beschrieben, in dem „ein Freiheitskorn aufgesprossen
ist.“95 Tatsächlich haben die rebellischen Dissidenten des Litauischen Kom-
ponistenverbands (Komponisten und Musikwissenschaftler) in der Sow-
jetzeit ganz unterschiedliche Formen ausgebildet. In den Hauptstädten der
Baltischen Länder (Tallinn, Riga, Vilnius) wurden jährlich Konferenzen
der einheimischen Musikwissenschaftler organisiert, auf denen ein die Ok-
kupation und das Sowjetsystem demaskierender Geist herrschte. Besonders
radikal ist der Litauische Komponistenverband am 24. Januar 1989 vorge-
gangen, als sie sich von dem Kern der sowjetischen Komponisten getrennt
hat. Eine „explosive“ Konsequenz zeitigte dieser Schritt in der litauischen
Politik im demselben Jahr am 19. Dezember (1989), als die Litauische Kom-
munistische Partei (LKP) ihre Trennung von der Kommunistischer Partei
der Sowjetunion erklärte und sich zu einer unabhängigen politischen Partei
erklärte. Landsbergis betrachtet die Jahre 1960 bis 1990 in seiner Autobio-
graphie „Umschwung an der Ostsee“ (1997) als eine geschlossene Etappe
unter dem Motto „Wiedergeburt und neuen Reife“96, die in der Wiederher-
stellung der Unabhängigkeit endete.
Am Schluss meiner Ausführungen soll ein für die Zeit des sowjetischen
sozialen Realismus untypisches, eigentlich unmögliches, jedoch für die Zeit
der „Perestroika“ recht symptomatisches Werk stehen. Die Intertextuali-
tät des Postmoderne hat in den 1990er Jahren viele neue Impulse ausge-
löst. Die radikale Aufwertung der Vergangenheit hat viele längst vergessene
Dokumente wieder ins Bewusstsein gehoben: Biographien, Archivdokumen-
te, Schriften und Briefe von Dissidenten und politischen Emigranten u. ä.
Diese Werke wurden in Form von „Intexten“ (Begriff von Mark G. Aranovs-
ky) in künstlerische Texte integriert. In litauischen Kompositionen fanden
sich fragmentarisch neue Inhalte, die früher nicht vorkommen durften. Die
KompositionMusa memoria von Faustas Latėnas (1987) enthält Ausschnit-
95Vytautas Landsbergis, „Pertvarka ir muzika“ [Neuordnung und Musik], in: Muzika
(1990), Nr. 9/10, S. 3.
96Vytautas Landsbergis. Lūžis prie Baltijos [Umschwung an der Ostsee], Vilnius 1997,
S. 63–69.
Ideologische ‚Fabrikationsregeln‘ in der litauischen Musikkultur 333
te aus im Irrenhaus geschriebenen Texten, seltsame Alltagsmusik und be-
kannte Musikstücke. Damit spielt der Komponist auf die „unerwünschten
Elemente“ der Vergangenheit an, auf die politische Unterdrückung und
die verordnete Zwangsbehandlung, die in der Sowjetunion mit ihren ideo-
logischen ‚Fabrikationsregeln‘ einen wesentlichen Teil des staatlichen Re-
pressionsapparates darstellte. Musa memoria von Latėnas war das folge-
richtige künstlerische Resultat der ‚Fabrikationsregeln‘ zur Ordnung des
Kunstwerks.
Erst ganz am Ende des 20. Jahrhunderts konnten die Künstler die „of-
fene Wahrheit“ über die Fehler des totalitären Systems reden. Es konnten
nun sogar die Personen das vergangene System kritisieren, die viele Jah-
re sich arrangiert, seine Vorteile genutzt und ein bequemes Leben geführt
haben, Künstler, Philosophen, Kulturologen und Wissenschaftler. Viel be-
achtet wurde das moralische Urteil über den Totalitarismus, das Arvydas
Juozaitis, litauischer Philosoph und anerkannte Person des öffentlichen Le-
bens, am Tag der Trennung der Litauischen Kommunistischen Partei von
der Kommunistischen Partei der UdSSR in der Schrift „Wahrheit des kom-
munistischer Jugendverbands“ gefällt hat:
Wir haben nicht frei gelebt im Reich der Bosheit. Die offizielle Ideo-
logie war ein Kult von Lügen, Gewalt, Hass, Kraft, in einem Wort,
es waren alle sieben großen und noch andere Sünden. Die Ideologie
hat das ganze Leben so durchgedrungen, dass es nur eines kleinen
Anstoßes bedurfte, die Selbstkontrolle des gesunden Menschenver-
stands, die Selbstachtung zu verlieren, was im Totalitarismus nur
mühsam gelingt. Der Totalitarismus ist ein besonders perfides Sys-
tem der Bosheit.97
Die litauischen Komponisten haben die Vergangenheit radikal aufgearbei-
tet, indem sie widerstrebende Verhaltensmuster, die allseitige Kunstkon-
trolle („Unfreiheit der Kultur“) und die kulturellen Resistenz („stiller Wi-
derstand der Künstler“) thematisiert haben. Sie haben die provozierende
Spannung ausgehalten, sich auf die Zukunft hin orientiert und damit Kraft
geschöpft.
Drei wichtige Säulen haben die litauische Musik im späten 20. Jahrhun-
dert getragen: Die deutsche und russische Tradition erstklassiger Profes-
97Zitiert nach Arvydas Juozaitis, „Laisvė arba ideologijos mirtis“ [Freiheit oder Tod der
Ideologie], in: Komjaunimo tiesa, Nr. 240, am 19. Dezember 1989, publiziert auch in:
Į Laisvę, 1989–1990, Winter, Nr. 107, S. 58.
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sionalität, das der Volksmusik entsprungene Konzept eines intimen Ver-
hältnisses zum Ton und die hohe Wertschätzung der Kunst. Dabei ist die
wissenschaftliche Bearbeitung dieser Zeit nicht unproblematisch, sondern
mit vielen Risiken behaftet. Richard Taruskin hat vor einer gewissen Be-
grenztheit postsowjetischer Kunstwissenschaftler bei der Bewertung der so-
wjetischen Musikgeschichte gewarnt, da es äußerst schwierig ist, die Quellen
in ihrem schier undurchdringlichen Kontext richtig zu bewerten.98 Es wird
noch vieler Versuche ihrer Bearbeitung bedürfen, den gesamten, komple-
xen historischen Zusammenhänge mit all ihren Akteuren und Aspekten zu
durchdringen.99
98Richard Taruskin. Defining Russia Musically, Princeton 1997, S. 468–471.
99Alfred Gell, Art and Agency: The Anthropological Theory, Oxford 1998, S. 10–27.
Helmut Loos (Leipzig /Deutschland)
Grenzland Schlesien und das Musikleben von Breslau1
In meinem Beitrag zu der 13. Tagung „Traditionen schlesischer Musikkul-
tur“ habe ich das Bild zu skizzieren gesucht, das Georg Riemenschneider
und andere Korrespondenten der Leipziger Musikzeitschrift Signale für die
musikalische Welt im frühen 20. Jahrhundert vom Breslauer Musikleben
vermittelt haben.2 Als kulturpolitische Stoßrichtung konnte einmal mehr
die Apostrophierung des „ernst strebenden Musikmenschen“ für die ‚Hege-
monie‘ und ‚Weltherrschaft‘ der deutschen Musik dingfest gemacht werden.
Im Folgenden möchte ich das deutsche Musikleben in Breslau vor 1945 in
einen größeren Zusammenhang stellen und seine Funktion im städtischen
und regionalen Gefüge der Zeit näher beleuchten. Dies fügt sich in zahlrei-
che Beobachtungen ein, die spätestens seit der zweiten Hälfte des 19. Jahr-
hunderts Musikaufführungen als Mittel nationaler politischer Demonstra-
tionen und Auseinandersetzungen auszumachen wissen. Gerade im östli-
chen Europa zeigt sich dies etwa an Aufführungen von Johann Sebastian
Bachs Matthäuspassion in Tallinn (Reval) und St. Petersburg3 1883 sowie
1Vorliegender Beitrag zur 14. Tagung über Traditionen Schlesischer Musikkultur 2016
in Wrocław (Breslau) ist in polnischer Sprache erschienen: „Śląsk jako kraina nadgra-
niczna a życie muzyczne Wrocławia“, in: Tradycje śląskiej kultury muzycznej. Tom
XIV. Część 2, red. Anna Granat-Janki, Wrocław 2017, S. 57–74.
2Helmut Loos, „Relacje na temat wrocławskiego życia muzycznego w lipskim czasopiś-
mie Wierszynie na Syberii ‚Signale für die musikalische Welt‘“, in: Tradycje ślaskiej
kultury muzycznej, Bd.XIII, hrsg. von Andrzej Wolański, Wrocław 2015, S. 193–205.
In deutscher Sprache siehe: „‚. . . dass in unserm Breslau wahrlich nicht die Armut an
ernst strebenden Musikmenschen herrscht‘. Berichte über das Breslauer Musikleben in
der Leipziger Musikzeitschrift Signale für die musikalische Welt“, in: Musikgeschichte
in Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeitsgemeinschaft an
der Universität Leipzig, Heft 16, Leipzig 2015, S. 121–132.
3Kristel Pappel /Toomas Siitan, „‚. . .der deutsche Geist zu neuer Auferstehung kam. . .‘:
Die Erstaufführung der Matthäus-Passion von J. S. Bach in Tallinn (Reval) und St. Pe-
tersburg angesichts der gesellschaftlichen Wandlungen im 19. Jahrhundert“, in: Res
Musica 6. Eesti Muusikateaduse Eeltsi ja Eesti Muusikaja Teatriakadeemia muusika-
teaduse osakonna aastraraamat (2014), S. 98 f.
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in Riga4 1886. Es setzt sich fort bis hin zu Richard-Wagner-Aufführungen.5
Dabei fällt auf, dass noch lange im 20. Jahrhundert kein grundsätzlicher
Unterschied gemacht wurde zwischen Städten am Rande oder außerhalb
des deutschen Staatsgebiets. Es wurde meist in einem Zusammenhang von
Grenzland-Deutschtum und Auslands-Deutschtum gesprochen, die sich in
ihrem Einsatz für die nationalen Belange, im Kampf um ihre Identität tref-
fen. Grundlage dafür bildeten ein neues Menschenbild und Staatsverständ-
nis, die sich seit dem 18. Jahrhundert mit der bürgerlichen Gesellschaft eine
sozial führende Rolle erstritten haben. Kurz zusammengefasst wird dies als
Epoche der Moderne gekennzeichnet. Die Musik nahm darin die Rolle der
Kunstreligion zur Repräsentation und Verehrung ihrer Ideale ein (Autono-
mie, Rationalität, Säkularisierung und Fortschritt).6 Dieser Grundkonstel-
lation entspringen die erbitterten und mit Leidenschaft ausgetragenen Aus-
4Helmut Loos, „Musikpflege und Bach-Rezeption im Riga des 19. Jahrhunderts“, in:
„Zu groß, zu unerreichbar“. Bach-Rezeption im Zeitalter Mendelssohns und Schu-
manns, hrsg. von Anselm Hartinger, Christoph Wolff und Peter Wollny, Wiesbaden–
Leipzig–Paris 2007, S. 367–377.
5Siehe dazu Richard Wagner. Persönlichkeit, Werk und Wirkung, hrsg. von Helmut
Loos, Leipzig 2013, S. 361–476, Rezeptionsgeschichte II (Mittel- und Osteuropa) mit
folgenden Beiträgen: Mikhail Saponov (Moskau), „Paul von Joukovsky und ande-
re. Neues über den letzten russischen Freund Richard Wagners“; Vladimir Gurevich
(St. Petersburg), „(Fast) der volle Wagner. Das Schaffen Richard Wagners auf der
Bühne des modernen Mariinskij-Theaters in Sankt Petersburg und seine Rezeption“;
Kristel Pappel (Tallinn), „Wagner – ein bekannter Fremder. Wagner-Rezeption in
Estland“; Lolita Fūrmane (Riga), „Über die Aufführungen einiger Werke Wagners in
Riga: Inszenierungspraxis und Kulturkontexte“; Al̄ıda Zigmunde (Riga), „Leben und
Wirken des Rigaer Wagnerforschers Carl Friedrich Glasenapp (1847–1915)“; Beata
Baublinskienė (Vilnius), „Wagner-Rezeption in Litauen 1836–2013. Von seiner An-
kunft in Memel (Klaipėda) bis zur Richard-Wagner-Festwoche in Vilnius“; Ryszard
Daniel Golianek (Posen), „Polonia, Novemberaufstand oder die Drangsal aus dem
Osten? Die polnische Thematik in Richard Wagners Schriften und Werk“; Renata
Suchowiejko (Krakau), „Richard Wagners Schaffen im Kontext der polnischen Kul-
tur am Ende des 19. Jahrhunderts. Aufführungen – Diskussionen – Resonanz“; Luba
Kyyanovska und Stefania Petruk (Lemberg), „Wagner-Rezeption in der Musikkultur
Lembergs (Polen/Ukraine)“; Igor Pylatiuk (Lemberg), „Die Schüler von Walery Wy-
socki als Wagner-Interpreten“; Jana Lengova (Pressburg), „Wagner und die Slowakei“;
Marta Ottlová (Prag), „Die Spur Richard Wagners in der tschechischen Musik und
Musikwissenschaft“; Valentina Sandu-Dediu (Bukarest), „Wagner-Rezeption in Ru-
mänien: signifikante Beispiele“; Melita Milin (Belgrad), „Die Rezeption der Werke
Richard Wagners in Serbien“; Primož Kuret (Laibach), „Wagner in den Konzert- und
Opernprogrammen vor dem Ersten Weltkrieg in Ljubljana/Laibach“.
6Vgl. Helmut Loos, E-Musik – Kunstreligion der Moderne. Beethoven und andere Göt-
ter, Kassel 2017.
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einandersetzungen um die richtige Interpretation deutscher Komponisten,
die als gesellschaftliche Leitfiguren fungierten. Viele verschiedene Spielar-
ten der Moderne suchten Bestätigung in den Werken, den künstlerischen
Zielen und der Lebensführung ausgewählter Komponisten der Ernsten Mu-
sik, sie nahmen dafür bereitwillig auch historisch gewaltsame Umdeutun-
gen in Kauf (vielfältig nachgewiesen für Bach und Ludwig van Beethoven).
Die Pflege dieser Musik entwickelte sich mit dem gesellschaftlichen Prozess
von einem revolutionär-antifeudalen zu einem nationalen und nationalisti-
schen Bekenntnis, das vor allem in staatlichen Grenzlagen Brisanz besaß.
Insbesondere Mitteleuropa, das dem Modell eines Nationalstaats so gar
nicht entsprach, wurde zum Zankapfel konkurrierender Nationen, die sich
durch Nationalkomponisten und Nationalmusik kulturell zu konstituieren
suchten, ohne doch in den 1918 gezogenen Grenzen eine allgemein akzep-
tierte und langfristig gefestigte Zuordnung zu finden. Der lange Weg zum
deutschen Nationalstaat wurde über weite Strecken vom Bewusstsein kul-
tureller Zusammengehörigkeit getragen; für dieses Staatsmodell bürgerte
sich der Begriff ‚Kulturnation‘ ein (Friedrich Meinecke).
Die staatliche Einheit Deutschlands herbeigesungen zu haben, nahmen
die deutschen Sängerschaften für sich in Anspruch, die sich 1862 zum Deut-
schen Sängerbund zusammengeschlossen hatten, darunter auch der Schle-
sische Sängerbund.7 Die Bedeutung des Männerchorwesens im Musikleben
des 19. Jahrhunderts ist kaum zu überschätzen; bedeutende Entscheidungs-
träger besaßen hier ihre Machtbasis. Politisch waren leitende Persönlichkei-
ten wie Hans Georg Nägeli eng mit der fortschrittlichen bürgerlichen Be-
wegung und ihren national-liberalen Ideen verbunden. Im späten 19. und
frühen 20. Jahrhundert verstärkten sich wie im gesamten gesellschaftlichen
Leben die nationalistischen Tendenzen, was sich in politischen Vereinsgrün-
dungen niederschlug wie dem Alldeutschen Verband, dem Deutschen Flot-
tenverein, dem Deutschen Ostmarkenverein, dem Verein für das Deutsch-
tum im Ausland oder dem Deutschen Wehrverein. Mehrfachmitgliedschaf-
ten, wie sie etwa Dietrich Schäfer, 1885–1888 ordentlicher Professor für
Geschichte an der Schlesischen Friedrich-Wilhelms-Universität Breslau in-
7Bereits 1861 fand in Troppau [heute tschech. Opava] ein Schlesisches Sängerfest statt.
Siehe dazu: Texte zu den Gesammt-Vorträgen bei dem Ersten schlesischen Sängerfeste
in Tropau am 25. August 1861, Tropau (Druck von Alfred Traßler), o. J.
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nehatte, waren nicht selten.8 Dass sich in Breslau alldeutsches Gedanken-
gut verbreitete, war zunächst nichts Außerordentliches.9 Bis 1904 leitete
Max Koch, ein getaufter Jude, die Ortsgruppe Breslau des Alldeutschen
Verbandes; dann musste er wegen antisemitischer Proteste zurücktreten.
Die Rassefrage bildete ein wichtiges Thema des Verbandstags im Septem-
ber 1913 in Breslau;10 weiter sprachen sich die Delegierten im Sinne der
Zeit für eine aggressive deutsche Großmachtspolitik aus.11 Gegner dieser
mächtigen Bewegung wie der Schlesier Oskar Stillich, Ökonom und Pazifist,
blieben ohnmächtige Außenseiter.
Die Aktivitäten des Deutschen Sängerbundes gliederten sich in diese Be-
wegung nahtlos ein.12 Das 7. Deutsche Sängerfest wurde vom 27. bis 31. Juli
1907 in Breslau veranstaltet:
Eine ausgesprochen aggressive Stimmung lag über dem Breslauer
Fest von 1907. Deutliche Spuren hatten die Marokko-Krise und der
„Hottentotten“-Wahlkampf hinterlassen. Konservative und Liberale
hatten sich 1906 im sog. „Bülow-Block“ zusammengefunden und sich
zu nationalistischen Haßtiraden gegen den politischen Katholizismus
und die Sozialdemokratie hinreißen lassen.13
8Gerd Fesser, „Archetyp des Faschismus“, in: Junge Welt, 16. April 2014, abrufbar
unter: <http://www.ag-friedensforschung.de/themen/1wk/fasch.html> (15. Februar
2016).
9Manfred Hettling, „Von der Hochburg zur Wagenburg – Liberalismus in Breslau von
den 1860er Jahren bis 1918“, in: Liberalismus und Region, hrsg. von Lothar Gall und
Dieter Langewiesche, München 1995, S. 253–276.
10Rainer Hering, Konstruierte Nation. Der Alldeutsche Verband 1890 bis 1939, Ham-
burg 2003 (Hamburger Beiträge zur Sozial- und Zeitgeschichte 40), S. 191 und 202.
11Michael Peters, Der Alldeutsche Verband am Vorabend des Ersten Weltkrieges (1908–
1914). Ein Beitrag zur Geschichte des völkischen Nationalismus im spätwilhelmini-
schen Deutschland, 2. Aufl. Frankfurt a.M. 1996, S. 172 ff.
12Dietmar Klenke, „Das nationalheroische Charisma der deutschen Sängerfeste am Vor-
abend der Einigungskriege“, in: „Heil deutschem Wort und Sang!“ Nationalidentität
und Gesangskultur in der deutschen Geschichte. Tagungsbericht Feuchtwangen 1994,
hrsg. von Friedhelm Brusniak und Dietmar Klenke, Augsburg 1995, S. 141–196.
13Dietmar Klenke, Der singende „deutsche Mann“. Gesangvereine und deutsches Na-
tionalbewußtsein von Napoleon bis Hitler, Münster u. a. 1998, S. 169. Zu Schlesien
speziell siehe Klaus-Peter Koch, „Deutsche Gesangvereine in Österreichisch Schlesien
bzw. Mährisch Schlesien“, in: Sborník Prací Filosofické Fakulty Brnĕnské Univerzi-
ty. Studia Minora Fakultatis Philosophicae Universitatis Brunensis, Heft 35, Brno
2000, S. 49–55, abrufbar unter <https://digilib.phil.muni.cz/bitstream/handle/11222.
digilib/112098/H_Musicologica_35-2000-1_10.pdf?sequence=1> (12. Februar 2016).
Allgemeiner „im Grenzland“ siehe auch Helmut Loos, „Deutsche Männergesangverei-
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So die Einschätzung Dietmar Klenkes von 1995. Franz Josef Ewens stellte
es im Jahre 1930 wie folgt dar: „Wiederum aus vaterländischen Gründen,
zur Stärkung des deutschen Grenzlandes gegen Polen, wurde das 7. Sänger-
fest nach Schlesiens schöner Hauptstadt Breslau verlegt.“14 Das Fest stand
unter dem Motto: „Ruf an die deutschen Sänger“, ein Text von Felix Dahn,
vertont von Max Filke, dem Breslauer Domkapellmeister:
Deutsch sei dein Geist!
Deutsch sei dein Lied!
Deutsch sei dein Wort,
Dein Volk dein Stolz und höchster Hort!
Und deutsch, was droh’n und kommen mag
Dein Herz bis zu dem letzten Schlag!
Viktor Ritter von Schmeidel übergab der Feststadt das Bundesbanner mit
einem Geleitspruch deutlich alldeutschen Anspruchs:
Sind wir nur einig,
das Schicksal dann spricht:
Welt, du wirst deutsch,
ob Du willst oder nicht!
Der Veranstalter des Festes 1907, der Schlesische Sängerbund, hat nach
eigener Darstellung erst 1901 einigen Aufschwung genommen, während er
nach ersten Anregungen zur Vereinigung der Männerchöre in Schlesien seit
1851 mehr oder weniger stagniert hat.15 Im neuen Jahrhundert war ein
großer Aufschwung zu verzeichnen. Dies betraf vor allem die Zeit nach
1918:
Mit fast 800 Vereinen in 22 Gauen und 23 700 Sängern hält nun der
Schlesische Sängerbund Grenzwacht im Südosten unseres Vaterlan-
des und bildet ein mächtiges Bollwerk deutscher Kultur und deut-
schen Wesens auf national stark gefährdetem Gebiet. Allein 14 Gaue,
ne im Ostseeraum und der Anfang der lettischen Singbewegung“, in: Musikfeste im
Ostseeraum im späten 19. und frühen 20. Jahrhundert. Rezeption und Kulturtransfer,
Intentionen und Inszenierungsformen, hrsg. von Martin Loeser und Walter Werbeck
(Greifswalder Beiträge zur Musikwissenschaft 19), Berlin 2014, S. 221–235.
14Das deutsche Sängerbuch. Wesen und Wirken des Deutschen Sängerbundes in Ver-
gangenheit und Gegenwart, hrsg. von Franz Josef Ewens, Karlsruhe–Dortmund 1930
(identisch mit Ewens’ Buch Deutsches Lied und Deutscher Sang. Deutsche Sanges-
kunst in Vergangenheit und Gegenwart, Marburg/Lahn 1930), S. 38–42, hier S. 40.
15Das deutsche Sängerbuch, S. 64–65: Kreis IV. Schlesien. Von Studienrat W. Fuchs,
Breslau.
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durch die schmähliche Grenzziehung schwer notleidend, grenzen an
Polen und die Tschechoslowakei.16
Damit gehörte der Schlesische Sängerbund zu den großen Vereinigungen
des Deutschen Sängerbundes, nicht zu den größten.17 Penibel wird der Auf-
schwung dokumentiert: 1865 4 636 Sänger, 1877 2 909 Sänger, 1887 2 872
Sänger, 1896 4 764 Sänger, 1907 8 974 Sänger, 1912 11 646 Sänger, 1924
19 299 Sänger, 1925 22 817 Sänger, 1926 24 101 Sänger, 1927 24 964 Sänger,
1929 23 682 Sänger.18 Der erhebliche Zuwachs nach dem Ersten Weltkrieg
wurde offenbar auch dadurch verursacht, dass die Stadt Breslau durch den
Vertrag von Versailles plötzlich zu einer Grenzstadt geworden war. Dies ver-
stärkte das Bewusstsein ihrer nationalen Sendung als „Bollwerk des deut-
schen Ostens“, das die Nationalsozialisten für sich zu nutzen wussten.19 So
wurde das 12. Deutsche Sängerbundesfest 1937 in Breslau zu einem Höhe-
punkt der „musikpolitischen Bestrebungen der NS-Verbandsführer“.20 Wie
generalstabsmäßig die Veranstaltung geplant und vorbereitet wurde, ist
etwa einem Reiseführer des Steirischen Sängerbundes aus Graz zu entneh-
men:
Salzburg – Regensburg – Hof – Görlitz – Hirschberg – Breslau [Gör-
litz – Kohlfurt – Liegnitz – Breslau]
[S. 21] Verhalten der Breslau-Fahrer. Art und Form des [Deutschen]
Grußes
10 Gebote der Sängerdisziplin in Breslau
[S. 38–42] Veranstaltungen;
Donnerstag, 29. Juli, 12 Uhr mittags: Bannerübergabe und 75-Jahr-
Feier auf dem Schloßplatz. Fahnenweihe
Freitag, 30. Juli, vormittags 9–10 Uhr Werkssingen
Freitag, 30. Juli, Punkt 12 Uhr mittags bis 13.30 Uhr: Hauptprobe
des Steirischen Sängerbundes in der Jahrhunderthalle.
16Ebd., S. 65.
17Ebd., S. 106 ff.: Johannes Poppe, „Der Deutsche Sängerbund und seine Einrichtungen“.
18Ebd., S. 109 f.
19Helmke Jan Keden, Zwischen ‚Singender Mannschaft‘ und ‚Stählerner Romantik‘.
Die Ideologisierung des deutschen Männergesangs im ‚Nationalsozialismus‘, Stuttgart
2003, S. 269–306.
20Klenke, Der singende „deutsche Mann“ (s. Anm. 13), S. 194. – Joanna Subel, „Formen
des Chorgesangs in Breslau im 19. Jahrhundert und der ersten Hälfte des 20. Jahrhun-
derts“, in: Chorgesang als Medium von Interkulturalität. Formen, Kanäle, Diskurse,
hrsg. von Erik Fischer, Stuttgart 2007, S. 75–85.
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Freitag, 30. Juli, 20 Uhr, Steirerabend in den Schlesiensälen
Samstag, den 31. Juli: Deutsche Weihestunde (Friesenwiese).
Musikalische Leitung: Hermann Behr, Breslau.
Vortragsfolge:
1. a) Lißmann: „Du großer Gott“ (Chorfeierheft III, 1b),
b) Erdlen: Morgenlied (Chorfeierheft III, 1a),
c) Knab: Morgen marschieren wir (Chorfeierheft III, 5d);
2. Einzelvortrag des Gaues Schwaben. 2 Chöre;
3. Grabner: Gute Stunden (Chorfeierheft III, 5a),
4. Einzelvortrag des Gaues Schlesien. 2 Chöre:
5. Glück–Silcher: Untreue;
6. Gemeinsamer Gesang mit Blasorchester: Methfessel: Der Gott,
der Eisen wachsen ließ. [Text 2 Strophen]
7. Baußnern: Deutschland, heil’ger Name (Beiblatt zum Chorfest-
heft);
8. Ansprache;
9. Gemeinsamer Schlußgesang: Gelübde.
Ich hab’ mich ergeben
Mit Herz und mit Hand [3 Strophen]
Die Sängerinnen marschieren mit den Sängern auf die Friesenwiese.
Die Musikkapellen erscheinen ohne Musikinstrumente.
Abend der Auslanddeutschen. [geplant, Ausfall möglich]
Der Festzug. Sonntag, den 1. August 1937.21
Um völkisches Gedankengut schon sehr frühzeitig über gezielte Musik-
erziehung der heranwachsenden Jugend zu vermitteln, wurde 1934 eine
„Monatsschrift für das Musikerziehungswesen“ mit dem Titel Völkische Mu-
sikerziehung gegründet (bzw. aus der Deutschen Tonkünstler-Zeitung her-
aus umbenannt). An den neun Jahrgängen der Zeitschrift (bis 1943) lässt
sich gut die Bedeutung ablesen, die Nationalsozialisten dem Grenz- und
Auslandsdeutschtum zuschrieben. Programmatisch wurde der erste Jahr-
gang mit entsprechenden Beiträgen ausgestattet. Der Musikwissenschaftler
Joseph Müller-Blattau, Ordinarius an der Grenzland-Universität Königs-
berg, verfasste einen Beitrag über Ostpreußen und die „Musikerziehung im
Grenzland des Ostens“.22 In demselben Heft schrieb Kurt Benkel, Schle-
2112. deutsches Sängerbundesfest Breslau vom 28. Juli bis 1. August 1937. Reiseführer,
hrsg. vom Steirischen Sängerbund, Graz o. J.
22Josef Müller-Blattau, „Ostpreußen: Musikerziehung im Grenzland des Ostens“, in:
Völkische Musikerziehung. Monatsschrift für das Musikerziehungswesen 1 (1934/35),
S. 34–36.
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sien komme als „Grenzland und Siedlungsland [. . .] eine besondere land-
schaftliche, sprachliche und geschichtliche Sendung für die deutsche Kul-
turaufgabe im Osten“ zu.23 Den Reigen vervollständigte Theodor Warner
mit einem Beitrag über „Studentische Musikarbeit im Grenz- und Auslan-
de“.24 Dieser im ersten Jahrgang demonstrativ vorgestellte Anspruch ließ
sich in den folgenden Jahrgängen nicht ganz aufrechterhalten. Immerhin
erschienen 1937 zwei Berichte über Breslau, zuerst „Aus den Gauen des
NS.-Lehrerbundes. Breslauer Schulen musizieren“, sodann über das „Deut-
sche Sängerbundesfest in Breslau“.25 Im Jahre 1939 erschienen Berichte
über ein „Schlesisches Gaumusiklager in Weidenhof bei Breslau“ und unter
dem Stichwort „Großdeutschland“: Eine Feierstunde „Die Ostmark kehrte
heim!“26 Einen Beitrag über „Deutsche Aufbaukräfte in der Musikkultur
Polens“ steuerte Gerhard Sappok bei,27 der als Historiker alldeutsches Ge-
dankengut verbreitete und hier die Einbeziehung der Musikgeschichte in
dieses Gedankengebäude erkennen lässt.
Gerhard Sappok war mit einer Arbeit über Die Anfänge des Bistums Po-
sen und die Reihe seiner Bischöfe von 968–1498 promoviert worden, die
1937 als Band 6 in der u. a. von Hermann Aubin herausgegebenen Reihe
Deutschland und der Osten publiziert worden war. Aus dem Kreise um
Albert Brackmann stammend, gehörte er von Anfang an zu den überzeug-
ten Vertretern einer „deutschen Ostforschung“, die völkisches Denken wis-
senschaftlich zu begründen suchte.28 Sappok wurde stellvertretender Lei-
ter des im April 1940 gegründeten Intituts für deutsche Ostarbeit (IdO)
23Kurt Benkel, „Schlesien: Rückblick und Ausblick auf die Musikerziehung“, in: Völki-
sche Musikerziehung. Monatsschrift für das Musikerziehungswesen 1 (1934/35), S. 46–
52, hier S. 46.
24Theodor Warner, „Studentische Musikarbeit im Grenz- und Auslande“, in: Völkische
Musikerziehung. Monatsschrift für das Musikerziehungswesen 1 (1934/35), S. 63–65.
25Völkische Musikerziehung. Monatsschrift für das Musikerziehungswesen 3 (1937),
S. 233: „Aus den Gauen des NS.-Lehrerbundes. Breslauer Schulen musizieren“; S. 448–
450: Arnold Ebel, „Deutsches Sängerbundesfest in Breslau“.
26Völkische Musikerziehung. Monatsschrift für das Musikerziehungswesen 5 (1939),
S. 43 f.: Ulrich Fürle, „Schlesisches Gaumusiklager in Weidenhof bei Breslau“; S. 459–
461: Heinz Ohlendorf, „Großdeutschland /Eine Feierstunde ‚Die Ostmark kehrte
heim!‘“
27Gerhard Sappok, „Deutsche Aufbaukräfte in der Musikkultur Polens“; in: Völkische
Musikerziehung. Monatsschrift für das Musikerziehungswesen 5 (1939), S. 383–389.
28Stefan Guth, Geschichte als Politik. Der deutsch-polnische Historikerdialog im
20. Jahrhundert, Berlin–Boston 2015, S. 84 ff.
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in Krakau, das Hans Frank persönlich zu Hitlers Geburtstag einweihte.
Wenngleich die Bedeutung des Instituts nicht sehr hoch veranschlagt wer-
den kann und Sappok aufgrund interner Querelen sofort wieder aus dem
Amt entfernt wurde,29 so lassen seine Schriften doch eine völlig unkriti-
sche Einbindung in die „Ostforschung“ erkennen.30 1942 lieferte er einen
Beitrag zum programmatischen Band „Deutsche Ostforschung. Ergebnisse
und Aufgaben seit dem ersten Weltkrieg“, der von Hermann Aubin, Otto
Brunner, Wolfgang Kothe und Johannes Papritz herausgegeben wurde,31
Namen, die noch nach 1945 in der bundesdeutschen Geschichtswissenschaft
eine führende Rolle spielten.
Wenn mit Joseph Müller-Blattau in Königsberg ein überzeugter National-
sozialist die Musikwissenschaft vertrat, so war Arnold Schmitz als Lehr-
stuhlinhaber in Breslau von solchen Tendenzen völlig frei. An anderer Stel-
le habe ich dies dargelegt und Schmitz als besondere Ausnahme unter den
deutschen Musikwissenschaftlern der NS-Zeit gewürdigt.32 Dabei war seine
Situation in Breslau nicht einfach. Als Grenzland-Universität wurde seiner
Institution eine besondere nationale Aufgabe zugeschrieben,33 die in der
maßgeblich von Hermann Aubin verantworteten Ostforschung in alldeut-
29Heike Anke Berger, Deutsche Historikerinnen 1920–1970: Geschichte zwischen Wis-
senschaft und Politik, Frankfurt a.M. 2007, S. 143 f. – Frank Helzel, Stalins Grenzzie-
hungen im besiegten Deutschland 1945. Zur kolonialistischen Genese zweier slawisch
legitimierter Siegeszeichen, Norderstedt 2014, S. 236.
30Siehe dazu Gerhard Sappok, Aufsatzmanuskripte Bd. 1 (= Das Bundesarchiv)
<https://www.deutsche-digitale-bibliothek.de/item/OCFMEQYIVCZQLTFJCROM
ENRR6RBJN6WI> (12. Februar 2016).
31Gerhard Sappok, in: Deutsche Ostforschung. Ergebnisse und Aufgaben seit dem ersten
Weltkrieg, hrsg. von Hermann Aubin, Otto Brunner, Wolfgang Kothe und Johannes
Papritz, Bd. 1 (Deutschland und der Osten, Bd. 20), Leipzig 1942, S. 206–252. Sappoks
Aufsatz wird zu Fragen von Staat und Gesellschaft im Anschluss an Carl Schmitt
herangezogen von Otto Brunner, Land and Lordship. Structures of Governance in
Medieval Austria, Philadelphia 1992, S. 95 ff.
32Helmut Loos, „Arnold Schmitz as Beethoven Scholar: A Reassessment“, in: The Jour-
nal of Musicological Research 32 (2013), S. 150–162. – Ders., „Gegen den Strom der
Zeit: Der Musikwissenschaftler Arnold Schmitz (1893–1980)“, in: Musikgeschichte in
Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeitsgemeinschaft an der
Universität Leipzig, Heft 13, Leipzig 2012, S. 232–244.
33Thomas Ditt, „Stoßtruppfakultät Breslau“. Rechtswissenschaft im „Grenzland Schle-
sien“ 1933–1945, Tübingen 2011. Zu Bewusstseinswandel nach 1918 und neuer Grenz-
ziehung siehe besonders S. 6–10 Prolog I. Annäherung 1. Breslau 2. Die Schlesische
Friedrich-Wilhelms-Universität.
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schem Sinne ihre Speerspitze fand.34 Am Institut für Musikwissenschaft
lässt sich der n. a. o. Professor Ernst Kirsch dem daran anknüpfenden na-
tionalsozialistischen Lager zurechnen (er wurde 1935 zum außerordentli-
chen Professor ernannt35), nicht aber Arnold Schmitz. Zwar beteiligte er
sich in durchaus patriotischem Sinne an Aubins Sammelwerk Geschichte
Schlesiens (1938), betonte aber insbesondere die Rolle der Kirchenmusik
und des Chorals, den Kirsch als orientalisch-jüdisch, somit artfremden Ur-
sprungs im Sinne des Systems ablehnte. Demgegenüber erscheint es für
die Zeit durchaus bemerkenswert, dass Schmitz slawische Einflüsse auf die
Musikkultur Schlesiens wenigstens erwähnte, wenn auch dem deutschen
Element eindeutig den Vorrang einräumte. Die Problematik besteht in der
unvermeidbaren Verstrickung, mit der auch ein so distanzierter Beitrag
im Gesamtzusammenhang der Ostforschung affirmativ vereinnahmt wur-
de. Dass wissenschaftliche Ideale an der Universität Breslau nicht insge-
samt nationalsozialistischen Ideen geopfert wurden, dafür standen neben
Schmitz auch andere Kollegen, wie Wojciech Kunicki herausgearbeitet hat.
Die Germanistik, das „Deutsche Institut“ stand „nach 1933 nicht im Ruf ei-
ner braunen Vorzeigegermanistik im Kreis der ‚Ostuniversitäten‘“, sondern
wusste durch Paul Merkers „wissenschaftliche Leistung und moralische Inte-
grität den hohen Wert des deutschen Bildungs- und Wissenschaftsbegriffes
zu wahren“.36
Paul Merker war einer der Initiatoren eines interdisziplinären Seminars,
das in Breslau über mehrere Jahre hinweg funktionierte. Arnold Schmitz
war daran beteiligt, das Profil seiner Lehrtätigkeit in den 1930er Jahren sei
hier in diesem Zusammenhang einmal zusammengestellt:
Vorlesungen über Musik an Hochschulen. Wintersemester 1932/33
Breslau. Universität. Prof. Dr. A. Schmitz: Die musikalische Roman-
tik, zweist[ündig]. – Formprobleme des 13. und 14. Jahrhunderts
in Dichtung, Musik und bildender Kunst, zusammen mit den Prof.
Ranke, Neubert und Frey (Übungen)37
34Eduard Mühle, Für Volk und deutschen Osten. Der Historiker Hermann Aubin und
die deutsche Ostforschung (=Schriften des Bundesarchivs. Band 65), Düsseldorf 2005.
Siehe insbesondere S. 102 zur Deutschtumsarbeit in der Grenzmark.
35Zeitschrift für Musikwissenschaft 17 (1935), S. 128.
36Wojciech Kunicki, Germanistik in Breslau 1918–1945, Dresden 2002, S. 51.
37Zeitschrift für Musikwissenschaft 15 (1932/33), S. 38.
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Vorlesungen über Musik an Hochschulen. Sommersemester 1933
Breslau. Universität. Prof. Dr. A. Schmitz: Die Hauptepochen mit-
telalterlicher Musik, zweist.38
Vorlesungen über Musik an Hochschulen. Wintersemester 1933/34
Breslau. Universität. Prof. Dr. A. Schmitz: Brahms und Bruckner
(2) – [. . .] Das Barockproblem in der abendländischen Kunst- und
Geistesgeschichte (Mittelalter und Neuzeit) zusammen mit den Prof.
Frey, Heckel, Merker, Ranke (2)39
Vorlesungen über Musik an Universitäten und Technischen Hoch-
schulen. Sommersemester 1934
Breslau. Universität. Prof. Dr. A. Schmitz: Die großen National-
stile in der europäischen Mg [Musikgeschichte] (Deutschland, Italien,
Frankreich) (2)40
Vorlesungen über Musik an Universitäten und Technischen Hoch-
schulen. Wintersemester 1934/35
Breslau. Universität. Prof. Dr. A. Schmitz: Geschichte der Barock-
musik in Deutschland und Italien (2) – Nationale Erscheinungsfor-
men des Barock (Bildende Kunst, Dichtung und Musik, gemeinsam
mit den Professoren Dr. Frey, Heckel, Meißner, Merker, Neubert) (2)
– Ü[bungen] zur schlesischen Mg (OberS[eminar]) (2)41
Vorlesungen über Musik an Universitäten und Technischen Hoch-
schulen. Sommersemester 1935
Breslau. Universität. Prof. Dr. A. Schmitz: Bach und Händel (2) –
Lektüre ausgewählter Schriften von R. Wagner (2)42
Vorlesungen über Musik an Universitäten und Technischen Hoch-
schulen. Wintersemester 1935/36 und Sommersemester 1936
Breslau. Universität. Prof. Dr. A. Schmitz, WS [Wintersemester]:
Die deutschen Klassiker: Haydn, Mozart und Beethoven (2) – [. . .]
38Ebd., S. 325.
39Zeitschrift für Musikwissenschaft 16 (1934), S. 45.
40Ebd., S. 377.
41Zeitschrift für Musikwissenschaft 17 (1935), S. 49.
42Ebd., S. 309.
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Gemeinsames Seminar mit Prof. Frey, Heckel, Meißner, Merker, Neu-
bert, Ranke: Das Renaissanceproblem in der Dichtkunst, bildenden
Kunst und Musik nördlich der Alpen (2); SS [Sommersemester]: Mu-
sikgeschichte des 19. Jh. (2) – Mozarts Meisteropern (2) – S[eminar]
(2)43
Vorlesungen über Musik an Universitäten und Technischen Hoch-
schulen. Wintersemester 1936/37
Breslau. Universität. Prof. Dr. A. Schmitz: Wagner, Brahms, Bruck-
ner (2) – Übungen zum musikalischen Schrifttum der deutschen Ro-
mantik (2) [. . .] S[eminar] mit Prof. Frey, Meißner, Merker, Neubert:
Die geistigen Strömungen in der bildenden Kunst, Dichtung und Mu-
sik der zweiten Hälfte des 18. Jh. (2)44
Vorlesungen über Musik an Universitäten und Technischen Hoch-
schulen. Sommersemester 1937
Breslau. Prof. Dr. A. Schmitz: Musikgeschichte des Mittelalters (2)
– Übungen zu J. S. Bachs „Wohltemperiertem Klavier“ (2)45
Vorlesungen über Musik an Universitäten und Technischen Hoch-
schulen. Wintersemester 1937/38
Breslau. Prof. Dr. A. Schmitz: Musikgeschichte im Zeitalter der Re-
naissance (2) – Übungen zur Frage der nationalen Kennzeichen in der
europäischen Musik (2) – [. . .] Die geistigen Strömungen in der bil-
denden Kunst, und Musik und Literatur im 1. Viertel des 19. Jh. Ge-
meinsames Seminar mit Prof. Frey, Meißner, Merker, Neubert (2)46
Vorlesungen über Musik an Universitäten und Technischen Hoch-
schulen. Sommersemester 1938
Breslau. Prof. Dr. A. Schmitz: Bach und Händel (2) – Übungen zur
Geschichte der Oper seit R. Wagner (2)47
43Archiv für Musikforschung 1 (1936), S. 244.
44Ebd., S. 498.
45Archiv für Musikforschung 2 (1937), S. 250.
46Ebd., S. 499.
47Archiv für Musikforschung 3 (1938), S. 250.
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Vorlesungen über Musik an Universitäten und Technischen Hoch-
schulen. Wintersemester 1938/39
Breslau. Universität. Prof. Dr. A. Schmitz: Musikgeschichte von Hän-
del bis Mozart (2) – [. . .] Die geistigen Strömungen der 2. Hälfte des
19. Jahrhunderts in Dichtung, bildender Kunst und Musik. Gemein-
sames Seminar mit den Prof. Dr. Frey, Meißner, Merker, Neubert)
[sic]48
Vorlesungen über Musik an Universitäten und Technischen Hoch-
schulen. Sommersemester 1939
Breslau. Universität. Prof. Dr. A. Schmitz: Mozart und Beethoven
(2)49
Vorlesungen über Musik an Universitäten und Technischen Hoch-
schulen. Herbsttrimester 1939
Breslau. Universität. Doz. Dr. Feldmann: Musikgeschichte der Spät-
gotik und der beginnenden Renaissance (2) [. . .] – S[eminar]: Bespre-
chung ausgewählter Meisterwerke des 19. Jahrhunderts (2)50
Vorlesungen über Musik an Universitäten und Technischen Hoch-
schulen. Wintertrimester 1940
Breslau. Doz. Dr. F. Feldmann: Musikgeschichte des 16. Jahrhun-
derts (mit Übungen) (2) – Beethoven (1) – S[eminar]: Besprechung
ausgewählter Meisterwerke des 19. Jahrhunderts (im Anschluß an
die Beethoven-Vorlesung) (2)51
Vorlesungen über Musik an Universitäten und Technischen Hoch-
schulen. Sommertrimester 1940
Breslau. Doz. Dr. F. Feldmann: Musikgeschichte des 17. Jahrhun-
derts, mit Übungen (2) – Die musikalische Romantik in Deutschland
(2)52
48Ebd., S. 498.
49Archiv für Musikforschung 4 (1939), S. 251.
50Ebd., S. 374.
51Archiv für Musikforschung 5 (1940), S. 61.
52Ebd., S. 125.
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Vorlesungen über Musik an Universitäten und Technischen Hoch-
schulen. Herbsttrimester 1940
Breslau. Doz. Dr. F. Feldmann: Bach und Händel (2) – [. . .] Bespre-
chung ausgewählter Meisterwerke von Brahms und Bruckner (2)53
Vorlesungen über Musik an Universitäten und Technischen Hoch-
schulen. Trimester 1941
Breslau. Dr. F. Feldmann: Die großen Musikerpersönlichkeiten der
nachromantischen Zeit bis zur Wende des 19. Jahrhunderts (2) –
S[eminar] (2)54
Vorlesungen über Musik an Universitäten und Technischen Hoch-
schulen. Sommersemester 1941
Breslau. Dr. F. Feldmann: Die großen Musikerpersönlichkeiten der
nachromantischen Zeit bis zur Wende des 19. Jahrhunderts II: Die
nichtdeutschen Meister (2) – S[eminar] (2)55
Vorlesungen über Musik an Universitäten und Technischen Hoch-
schulen. Wintersemester 1941/42
Breslau. Dr. F. Feldmann: Die musikgeschichtlichen Hauptströmun-
gen von der Wende des 19. Jahrhunderts bis zur Gegenwart (2) –
S[eminar] (2)56
Mitteilungen. Professor Dr. Vetter wurde vom Reichsminister für
Wissenschaft, Erziehung und Volksbildung beauftragt, neben seiner
Lehrtätigkeit an der Reichsuniversität Posen in Vertretung des zum
Wehrdienst eingezogenen Professors Dr. A. Schmitz die Musikwissen-
schaft an der Universität Breslau zu vertreten. Er las „Das begleitete
einstimmige deutsche Kunstlied vor Schubert“ (2) und hielt Übun-
gen (2) ab.57
53Ebd., S. 244.
54Archiv für Musikforschung 6 (1941), S. 63.
55Ebd., S. 118.
56Ebd., S. 228.
57Archiv für Musikforschung 7 (1942), S. 128.
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Vorlesungen über Musik an Universitäten und Technischen Hoch-
schulen. Wintersemester 1942/43
Breslau. Prof. Dr. W. Vetter: J. S. Bach (2) – S[eminar] (2)58
Vorlesungen über Musik an Universitäten und Technischen Hoch-
schulen.
Breslau. Prof. Dr. W. Vetter: Die Stellung der deutschen Musik in-
nerhalb der allgemeinen Musikgeschichte seit 1300 (1½) – S[eminar]
(1½)59
Deutlich wird aus dieser Aufstellung, wie stark Arnold Schmitz im Kanon
deutscher Musikgeschichtsschreibung verankert war. Erst die Sichtung sei-
ner Schriften gibt Auskunft über die Inhalte, die in vieler Hinsicht tradierte,
allzu enge Denkschemata aufbrachen und etwa den gesamten Bereich der
musikalischen Rezeptionsgeschichte iniziierten. Der Mainstream deutscher
Musikwissenschaft folgte nicht erst in den 1930er Jahren bedingungslos
alldeutschem Gedankengut, wie etwa Gerhard Pietzsch in seinem Aufsatz
„Zur Pflege der Musik an den deutschen Universitäten im Osten bis zur
Mittel des 16. Jahrhunderts“ von 1936:
Absichtlich wurden dabei die Universitäten des deutschen Landes
zuerst behandelt; Prag, Krakau und Wien [. . .] schon deshalb [be-
anspruchen] diese Gründungen unsere größte Aufmerksamkeit, weil
sie uns wie keine anderen ein eindringliches Bild von der deutschen
Aufbauarbeit und von der Bedeutung deutscher Kultur und Kunst
für das geistige Leben Mitteleuropas geben und zugleich mit erschüt-
ternder Deutlichkeit vor Augen führen können, was wir später durch
Uneinigkeit und kurzsichtige Kulturpolitik selbst preisgegeben ha-
ben.60
[. . .] Es sei [. . .] betont, daß die Kantoren und Subkantoren der Di-
özese Breslau z. B., soweit sie an Kollegiat- und Stiftskirchen tätig
waren, fast alle akademische Grade erworben hatten und dort die
musikalischen Leistungen – erinnert sei nur an Breslau und Glogau
– mindestens auf der gleichen Höhe standen wie in Prag.61
58Ebd., S. 231.
59Archiv für Musikforschung 8 (1943), S. 106.
60Gerhard Pietzsch, „Zur Pflege der Musik an den deutschen Universitäten im Osten bis
zur Mitte des 16. Jahrhunderts“, in: Archiv für Musikforschung 1 (1936), S. 257–292
und S. 424–451. Hier S. 259.
61Ebd., S. 265.
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Kulturelle Leistungen werden so zu Waffen im Weltkrieg der Nationalkul-
turen instrumentalisiert, um die eigene Vorherrschaft in einem kulturdar-
winistischen Sinne zu legitimieren. Ganz wie dies in der Musikwissenschaft
hier skizziert wurde, funktionierte derselbe Mechanismus auch im Musikle-
ben. Der Männergesang bildete die Speerspitze, das Konzertleben, so wie
es von Georg Riemenschneider und anderen Korrespondenten in Leipziger
Musikzeitschriften dargestellt wurde, die scheinbar unpolitische Basis.62
62Heute hat sich die Situation gewandelt, die Speerspitze eines emphatischen Deutsch-
tums bilden rechtsradikale Liedermacher wie Frank Rennicke, siehe <https://www.
letras.com/frank-rennicke/682556/> (28. Februar 2016), mit Stücken wie „Die Män-
ner und Frauen vom letzten Gefecht“. Der Refrain lautet „Das war’n die Männer und
Frauen vom letzten Gefecht, damals in der Festung Breslau – hielten verbissen im
Osten sie stand, das letzte Bollwerk im deutschen Gau. Vergeßt nie das Blut und
der Tränen Strom, die Nöte trotz mutiger Taten – Gedenket still und in Würde der
Breslauer Festungssoldaten! Damals in Breslau.“
Bożena Muszkalska (Wrocław /Polen)
Die Klangaura des zwischenkriegszeitlichen Breslaus
in Ego-Dokumenten seiner Bewohner jüdischer
Abstammung
Steven Feld, amerikanischer Kulturanthropologe und Ethnomusikologe, Au-
tor der Monografie The Sound and Sentiment, welche zum ersten Mal als
Druck im Jahr 1982 erschienen ist, überlegt in der Einführung der dritten
Auflage aus dem Jahr 2012, wie er möchte, dass sein Buch, nach 30 Jahren
intensiver Forschungen, gelesen werden sollte. Die Antwort lautet:
Hört einfach zu! Hört euch meine Geschichte an, wie ich mich in den
Regenwald Bosavi aufmerksam hineinhörte, dessen Geräusche Infor-
mationen über die dort lebenden Völker in verschiedenen vokalen
und instrumentalen Ausdrucksformen gaben, hört euch in die Welt
der Rituale hinein, in den Alltag der Menschen, in den Klang einer
modernen Gitarre und traditionellen Dichtkunst, in die wehmütigen
Erinnerungen und jugendlichen Sehnsüchte.1
In eben dieser Einführung führt Feld den Begriff der ‚Akustemologie‘ ein,
welcher aus der Verknüpfung der Worte ‚Akustik‘ und ‚Epistemologie‘ ent-
standen ist. Es ist die Bezeichnung eines neuen Wissenschaftszweigs, zu
dessen Entstehung langjährige Feldforschungen führten. Demgemäß kön-
nen Geräusche und Klänge wichtige Hilfsmittel sein, um sich über eine be-
treffende untersuchte Gemeinschaft, ihre Kultur und Umwelt sachkundig
zu machen. Feld bemerkte, dass die Kaluli (eine ethnische Gemeinschaft
aus dem Regenwald Bosavi in Papua-Neuguinea) durch die Wahrnehmung
der Regenwaldgeräusche innerhalb von ein paar Sekunden Informationen
darüber erlangen, was im Wald geschieht, welche Tages- oder Jahreszeit es
ist oder welche Gefahren auf sie lauern u.Ä.2
Dem Gedanken Felds folgend, möchte ich die Leser dieses Textes einla-
den, sich in die zwischenkriegszeitliche Klangaura Breslaus (d. i. die Zeit
zwischen den beiden Weltkriegen) hineinzuhören, wie sie gemäß den auditi-
ven Erfahrungen der in der Stadt wohnenden Juden erscheint. Versetzen wir
1Steven Feld, Sound and Sentiment. Birds, Weeping, Poetics, and Song in Kaluli Ex-
pression, 2. Ausgabe, Durham&London 2012, S.XXVII–XXVIII.
2Ebd., S.XXVII.
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uns jetzt in diese Zeiten nicht mithilfe von Audio- oder Videoaufnahmen,
sondern anhand von durch Breslauer jüdischer Abstammung geschriebenen
Tagebüchern. Die darin enthaltenen Beschreibungen gehörter Geräusche
und Klänge ersetzen zwar nicht die erwähnten Aufnahmen, wie sie schon
in damaligen Zeiten möglich gewesen wären (doch sie waren nicht direkt
mit dem Kreis der Juden verbunden), jedoch sie erlauben uns, sich ein Bild
von der uns nicht direkt gegebenen Klanglandschaft zu machen, von den
Bedeutungen bestimmter Klänge in der damaligen Kultur, von Emotionen,
welche sie weckten. Sie erlauben ebenfalls, in die Privatsphäre einzudringen,
die auf eine andere Art und Weise unerreichbar ist.
Anhand der Analyse ausgewählter Unterlagen werde ich an das Konzept
der Klanglandschaft und des „Ohrenzeugen“ (earwitness)3 von Raymond
Murray Schafer, dem Initiator sogenannter soundscape studies, anknüpfen.4
Diese Forschungen haben in Breslau ebenfalls eine langjährige Tradition.
An der Breslauer Universität besteht nämlich seit dem Jahr 2009 ‚The
Soundscape Research Studio‘, geleitet von Robert Losiak, dessen Wirkungs-
bereich Forschungen über die Problematik der phonischen Umgebung des
Menschen und letztens ebenfalls solche über die historische Audiosphäre
(historical soundscape) umfasst.
Für die eingeleiteten Überlegungen ist die Betonung der Tatsache von
großer Bedeutung, dass die Klanglandschaft, perzipiert durch den Rezipien-
ten, nicht identisch mit der Audiosphäre in der Bedeutung seiner Klangum-
gebung ist. Sie trägt den Status der Kulturexistenz, was bedeutet, dass sie
nicht ein objektiv bestehender Ausschnitt der Wirklichkeit ist, der im Hör-
eindruck gegeben wurde, sondern eine subjektive, oder eher eine intersub-
jektive Interpretation dessen ist, was wir hören. Während der Überlegun-
gen über Möglichkeiten der Erkennung einer Klanglandschaft der Vergan-
genheit führt Schafer eben die Gestalt des ‚Ohrenzeugen‘ ein, welcher die
akustische Erfahrung durch den Diskurs weiterleitet. Manche Ohrenzeugen
– wie Schafer bemerkt – besitzen ein besonderes Talent in der Einprägung
der Klanglandschaft in der sprachlichen Vertretung. Ihre Beschreibungen
bilden eine wichtige Verknüpfung zu der Klangvergangenheit (soundscapes
past). Wichtig ist das vor allem deshalb, weil der Klang eine besondere
3Ein Ohrenzeuge ist jemand, der bezeugt oder bezeugen kann, was sie oder er gehört
hat.
4Raymond Murray Schafer, The Soundscape: Our Sonic Environment and the Tuning
of the World, Rochester 1993, S. 9.
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Kraft der Herbeirufung von Erinnerungen besitzt, er kann ein Träger der
Geschichte werden, indem er ein auditiver Gedächtnisplatz ist. Der Klang
ist einer der stärksten Reize, welcher starke Emotionen weckt und im Ge-
dächtnis erhalten gebliebene Bilder belebt.5
Bevor ich zum Hauptmotiv meines Artikels übergehe, seien einige Worte
über die jüdische Gesellschaft des zwischenkriegszeitlichen Breslaus und
über die Stadt selbst vorausgeschickt.
Im zu besprechenden Zeitraum war diese Breslauer Gesellschaft (nach
Berlin und Frankfurt am Main) die drittgrößte jüdische Gemeinschaft in
deutschen Städten, eine heterogene Gruppe, welcher orthodoxe Mitglieder
der jüdischen Gemeinde angehörten, die meistens das ostjüdische Proletari-
at präsentierten, Anhänger des liberalen Judentums, deutsche patriotische
Juden und Zionisten, Anhänger des Kosmopolitismus, Marxisten, Traditio-
nalisten und sogenannte assimilierte Juden. Es war auch in sprachlicher
Hinsicht keine homogene Gemeinschaft.6
Die Zwischenkriegszeit, welche uns den Zeitrahmen für unsere Überle-
gungen setzt, ist eine Zeit der intensiven technologischen Entwicklung, der
Verbreitung solcher Klänge ausstrahlenden Erfindungen, wie Telefon, Ra-
dio, oder auch die Türklingel. Es ist eine Zeit des regen Zustroms jüdischer
Flüchtlinge nach Breslau aus Polen und Russland, welche die in diesen Ge-
bieten genutzte Sprache mit sich brachten. Und endlich ist es auch eine
Zeit des anwachsenden Antisemitismus und von Adolf Hitlers Machtergrei-
fung, was mit der Anwendung höchst lauter und erschreckender Klänge
verbunden ist.7
Carolyn Birdsall, Autorin des Buches Nazi Soundscapes. Sound, Techno-
logy and Urban Space in Germany, 1933–1945, nutzt nach Lodovic Tournes
die Bezeichnung technische „Brutalisierung“ der Klanglandschaft in Bezug
auf die Audiosphäre des Ersten Weltkrieges.8 Mit solcher Brutalisierung
haben wir es weiterhin auch in der Zwischenkriegszeit zu tun – was übri-
gens Birdsall verzeichnet – nur, dass Maschinengeräusche durch menschli-
che Schreie ersetzt wurden.
5Ebd.
6Maciej Łagiewski, Wrocławscy żydzi 1850–1944 [Breslauer Juden 1850–1944], 2. Auf-
lage, Wrocław 1997, S. 10–12; Leszek Ziątkowski, Dzieje żydów we Wrocławiu [Ge-
schichte der Juden in Breslau], Wrocław 2000, S. 98–100.
7Ziątkowski, ibidem.
8Carolyn Birdsall, Nazi Soundscapes: Sound, Technology and Urban Space in Germany,
1933–1945, Amsterdam 2012, S. 15.
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Geschichte im und vom Klang
Welche Hinweise auf Geräusche und Klänge können wir also aus solchen
schriftlichen Äußerungen von Juden, welche die Zeit ab der Entstehung der
Weimarer Republik bis zum Ausbruch des Zweiten Weltkrieges beschreiben,
erwarten? Welche Geräusche und Klänge werden für die Juden der Zeit ty-
pisch sein? In welcher Sprache kommunizierten sie? Welche Musik haben sie
vorgetragen und welche Musik haben sie gehört? Wie war die Audiosphäre
ihrer Behausung?
Es gibt zahlreiche Berichte von Juden, die an die Zwischenkriegsjah-
re in Breslau zurückdenken. Sie enthalten viele Beschreibungen von Zeu-
gen/Zuhörer. Ich stütze meine folgenden Aussagen auf fünf Quellen: die
Erinnerungen von Abraham Ascher, Willy Cohn, Walter Tausk, Theodor
Rosenthal und Anita Lasker-Wallfisch.
Abraham Ascher (geb. 1928) ist Historiker, Autor des Buches A Commu-
nity under Siege. The Jews of Breslau under Nazism by Abraham Ascher.9
Über seine Familie schreibt er, dass es galizische Juden waren, die sich im
Jahr 1920 in Breslau ansiedelten. Die Eltern führten hier ein Geschäft. Sein
Zuhause war durch und durch jüdisch. Die Familie hielt sich nie für eine
deutsche Familie. Sie haben sich auf Jiddisch verständigt, sie haben Sabbat
gefeiert, der Vater ging zum Stibl, dem Bethaus.10 Die Kinder gingen nach
Gebeten in der ‚eigenen‘ Synagoge zur deutschen Synagoge zum Weißen
Storch, um sich „Musik anzuhören“.11
Willy Cohn (1888–1941), der Autor des Buches Kein Recht, nirgends.
Breslauer Tagebücher 1933–1941,12 war gleichfalls Historiker. Seine Familie
lebte schon seit einigen Generationen in Breslau – was, wie er behauptete,
9Abraham Ascher, A Community under Siege. The Jews of Breslau under Na-
zism by Abraham Ascher, Stanford 2007. Polnische Auflage: Oblężona społeczność.
Wrocławscy Żydzi w czasach nazizmu, übersetzt von J. Tyszkiewicz, Wrocław 2009.
10Als die Ostjuden nach Breslau kamen, entstanden viele solche Bethäuser, wo Andach-
ten in hebräischer Sprache gehalten wurden.
11Ascher, Oblężona (wie Anm. 9), S. 18. Siehe auch: Katharina Friedla, Juden in Bres-
lau/Wrocław 1933–1949: Überlebensstrategien, Selbstbehauptung und Verfolgungser-
fahrungen, Köln 2015, S. 81.
12Willy Cohn, Kein Recht, nirgends. Breslauer Tagebücher 1933–1941. Eine Auswahl,
Köln und Weimar 2008. Polnische Ausgabe: Żadnego prawa – nigdzie. Dziennik z
Breslau 1933–1941, Wybrane fragmenty, übersetzt von V. Grotowicz, Wrocław 2016.
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auf seine Bindung an Deutschland und sein Engagement für die zionistische
Bewegung Einfluss hatte. Es war ein kaufmännisches Milieu, sein Haus war
voll von Musik und Literatur. Cohn wurde im Geist des liberalen Juden-
tums erzogen, er neigte jedoch stark zur konservativ-orthodoxen Strömung.
Er war ein leidenschaftlicher Telefonnutzer, wovon seine aufgeschriebenen
Erinnerungen zeugen.
Dr. Theodor Rosenthal (1882–1964) war Autor eines in Tel Aviv in den
Jahren 1940/1941 aufgeschriebenen Tagebuches.13 Beruflich war er Arzt.
Sein Vater führte das Amt des Rabbiners nach Gedalja Tiktin aus. Theo-
dor lernte die griechische Sprache kennen, deren wunderbarer Klang ihn
begeisterte, wie er in seinem Tagebuch schrieb. Außerdem lernte er Franzö-
sisch und Englisch. Seine Familie war religiös und vertrat das progressive
Judentum. Rosenthal erwähnte:
Viele schöne Freitag-Abende mit sehr gutem Essen, häufigen Gästen,
besonders Studenten des Jüdisch-Theologischen Seminars, tauchen
in den frühen Erinnerungen auf, „Zemirot“ [jüdische Hymnen] nach
dem Essen wurden von uns Kindern in Melodien, die wohl aus Un-
garn stammten und sehr schön waren, gesungen. [. . .] [Die Mutter]
war, trotzdem sie musikalisch ungebildet war, hoch musikalisch. Der
Besuch eines guten Konzertes war für sie ein Feiertag. Eine Beetho-
ven’sche Sinfonie und eine warme, musikalische Stimme konnten sie
zu Tränen rühren. Sie sorgte für den musikalischen Unterricht der
Kinder, besorgte z. B. hinter dem Rücken des Ehemannes eine Geige
und einen Geigenlehrer für mich. [. . .] ich spielte nach 1 oder 2 Jah-
ren zu allen Geburtstagen der Eltern etwas vor, oft schon schwere
Stücke, Teile aus klassischen Konzerten, etc. Wenn auch kein Künst-
ler aus mir wurde, so hat mich doch die Liebe zur Musik durch das
Leben begleitet und die Erinnerungen an die großen Geiger Joseph
Joachim, [Pablo de] Sarasate u. a., die ich in Breslau und Berlin hörte
(wo ich auf dem billigsten Stehplatz oft die [Arthur] Nikisch’en Phil-
harmoniekonzerte besuchte), möchte ich nicht in meinem Gedächtnis
missen. Ich spielte später [. . .] viel Kammermusik und war jahrelang
Mitglied von z. T. recht guten Dilettantenorchestern, in denen wir




die Meisterwerke von van Beethoven, Brahms, Mozart, Haydn etc.
spielten.14
Anita Lasker-Wallfisch (geb. 1925) ist Autorin des Buches Inherit the
Truth, 1939–1945: The Documented Experiences of a Survivor of Auschwitz
and Belsen15 und zugleich Filmheldin in Wir sind Juden aus Breslau von
Karin Kaper und Dirk Szuszies. Als ausgebildete Violoncellistin spielte sie
im Frauenorchester des Konzentrationslagers Auschwitz. Sie stammte aus
einer bürgerlichen Familie assimilierter Juden, die mit der liberalen Strö-
mung des reformierten Judentums verbunden war. Ihr Vater war Rechtsan-
walt und besaß eine gut prosperierende Kanzlei. Er war Frontsoldat wäh-
rend des Ersten Weltkrieges. In ihrem Tagebuch schreibt Anita Lasker-
Wallfisch, dass die Musik eine wichtige Rolle im Leben ihrer ganzen Fami-
lie spielte. Ihre Mutter war eine talentierte Geigenspielerin. Die häusliche
Atmosphäre bringt uns ein Zitat aus dem erwähnten Buch näher:
Ich erinnere mich lebhaft an das mich umfangende warme Gefühl, als
ich im Bett lag und zuhörte, wie meine Mutter übte. In der Regel
begann sie mit ihren Routineübungen – Oktaven aus Beethovens
Konzert. Mein Vater mochte das Singen und hatte zu Hause ein
ausgezeichnetes Angebot an Kammermusik. Meine älteste Schwester
Marianne spielte Flügel, und ich freute mich, wenn ich einmal in
der Woche während der zu Hause organisierten Quartettsitzungen
auftreten konnte.16
Violoncellounterricht nahm Anita in Berlin, weil es für sie in Breslau keinen
guten Lehrer gab.
In Anitas Haus sprach man grundsätzlich Deutsch, doch der Vater be-
hauptete, dass, falls die Franzosen an die Macht kommen sollten, die fran-
zösische Sprache gepflegt werden muss und verordnete, dass sonntags zu
Hause sich nur in dieser Sprache verständigt wurde. Anita kommentierte
diese Gewohnheit wie folgt: „Ich hielt diese Anordnung für völlig lächerlich
und machte nie sonntags meinen Mund auf.“17
14Ebd.
15Anita Lasker-Wallfisch, Inherit the Truth, 1939–1945: The Documented Experiences
of a Survivor of Auschwitz and Belsen, London 1996.
16Ebd., S. 7.
17Ebd.
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Einen Teil der Erinnerungen von Walter Tausk (1890–1941) enthält sein
Breslauer Tagebuch 1933–1940.18 Seine sich in der Bibliothek der Breslau-
er Universität befindenden Tagebücher bestehen aus sieben Bänden. Tausk
war Unternehmer und Schriftsteller, in seinem Haus wurde Deutsch ge-
sprochen, er lernte ebenfalls Englisch. An großen Feiertagen gingen sie zur
Synagoge. Walter selbst befürwortete die religiöse Weltanschauung nicht
und wurde Buddhist.19
In den analysierten Berichten aller genannten Autoren wird Klang mit
Antisemitismus, Macht und Bedrohungsgefühl verbunden. Die erwähnte
Brutalität der Klanglandschaft findet ihren Ausdruck in zahlreichen ‚ver-
tonten‘ Beschreibungen von Machtvorzeigung, antisemitischen Demonstra-
tionen, Festnahmen, Angriffen auf Juden auf öffentlichen Plätzen. Musik
begleitet oft die berichteten Ereignisse. Sie kommt sogar in der Beschrei-
bung einer Szene aus dem Konzentrationslager vor, welches sich im Jahr
1933 in Breslau befand: Die neu angekommenen Häftlinge wurden mit Lie-
dern und mit Brennnesseln begrüßt – verzeichnete Cohn.20 Nach Hitlers
Machtantritt im Jahr 1933 nahmen die Aktionen gegen Juden zu, doch
auch schon früher fanden zahlreiche antisemitische Zwischenfälle statt.
Tausk kommentiert die Feiern zu Allerheiligen in seinem Bericht vom
24. November 1925 wie folgt:
Kriegsopfern wurde auf vier separaten Massenversammlungen Ehre
gehalten! Alle hatten das Antlitz und die Aussage ihrer Partei. Es
wurde natürlich wieder zur Vergeltung aufgerufen, und in den Sälen
wurden Kriegslieder gebrüllt, und die schwarzen Pfaffen segneten
das wieder – genauso wie in den Jahren 1914–1918. Und zwar: der
Deutsche hat nichts vergessen und hat nichts gelernt! Anstatt end-
lich den furchtbaren Krieg nicht mehr auszustreuen und sich einen
anständigen Platz im Völkerkonzert zu sichern, bemüht er sich wei-
terhin darum, dass der Deutsche ein Störenfried bleibt.21
18Walter Tausk, Breslauer Tagebuch 1933–1940, Frankfurt a.M. 1977. Polnische
Ausgabe: Dżuma w mieście Breslau, Dziennik Żyda [Die Pest in der Stadt Breslau,
Tagebuch eines Juden], Warszawa 1977, abrufbar unter <https://pl.scribd.com/
document/17606990/Walter-Tausk-D\\uma-w-Mie\\cie-Breslau-Wroc\\aw>
(10. Januar 2018).
19Tausk, Dżuma (wie Anm. 18), nicht nummerierte Seiten.
20Cohn, Żadnego (wie Anm. 12).
21Tausk, Dżuma (wie Anm. 18).
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Anlässlich dieser Beschreibung möchte ich auf zwei Vertretungsmodelle von
Klangerfahrungen aufmerksam machen, die in dieser Art Verhältnissen vor-
kommen (nach Elżbieta Rybicka22): Einerseits haben wir es mit einer Ono-
matopoesierung der Deskription zu tun, welche auf der Suche nach mög-
lichst unmittelbaren Äquivalenten auditiver Wahrnehmung ist – „es wur-
den Kriegslieder gebrüllt“,23 andererseits – wurde musikalische Metaphorik
in Bezug auf die mit Musik nicht verbundenen auditiven Eindrücke ange-
wandt – wie im Ausdruck „sich einen anständigen Platz im Völkerkonzert
zu sichern“.24 Apropos des zweiten Modells erlaube ich mir, eine Metapher
aus dem Bericht Rosenthals anzuführen: „Wenn ich aus der Zeitperspektive
auf den Zeitraum 1919 bis 1933 blicke, dann sehe ich, auf welchem Vulkan
das deutsche Volk getanzt hat und vor allem wir Juden getanzt haben.“
Mit Antisemitismus verbundene akustische Äußerungen hörte man eben-
falls in Breslauer intellektuellen Kreisen. Ascher beschreibt einen antisemi-
tischen Zwischenfall an der Breslauer Universität – ein Boykott der Vorle-
sungen von Prof. Ernst Cohn, der an der Juristischen Fakultät angestellt
wurde (zuvor schon hatte er Vorlesungen an den Universitäten in Frankfurt
und Köln gehalten). Hören wir seine Beschreibung.
[. . .] Am 10. November 1932, als Ernst Cohn an der Universität er-
schien, um seine erste Vorlesung zu halten, wurde er von einer großen
Gruppe von Studenten begrüßt, die den Saal füllten und sofort an-
gefangen haben zu pfeifen und „laut zu klopfen“, was ihn daran
hinderte die Vorlesung zu halten. Er versuchte mit den Studenten
zu diskutieren, doch er stieß auf Buhrufe: „Wir wollen keine Juden,
Juden raus“. Ernst Cohn verließ den Hörsaal, doch der Lärm dau-
erte fort. Erst die herbeigeholte Polizei stellte wieder Ordnung her,
indem sie den Saal räumte. Einige Stunden später, als Cohn versucht
hatte, eine weitere Vorlesung zu halten, war das Durcheinander noch
größer. Augenzeugen, welche den Gesang des nationalsozialistischen
Horst-Wessel-Liedes und der Nationalhymne „Deutschland, Deutsch-
land über alles“ gehört hatten, behaupteten, dass es so aussah, als
ob der Hörsaal in ein Zentrum von politischen Versammlungen umge-
staltet wurde. Als der Rektor erschien und versuchte, die Studenten
22Elżbieta Rybicka, Geopoetyka. Przestrzeń i miejsce we współczesnych teoriach i prak-
tykach literackich [Geopoetik. Raum und Platz in zeitgenössischen Theorien und lite-
rarischen Praktiken], Kraków 2014, S. 250.
23Rosenthal (wie Anm. 13).
24Ebd.
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zu beruhigen, wurde er überschrien, und die Polizei musste wieder
Ordnung herstellen. Als Ernst Cohn die Universität verließ, stieß er
auf eine große Gruppe von Studenten, welche ihm Beleidigungen ins
Gesicht schleuderten und mit Verachtung sangen: „Habt ihr nicht
den kleinen Cohn gesehen?“ In Begleitung von zwei Polizisten war
der Professor im Stande, ins Auto zu gelangen und wurde nach Hause
gefahren.25
Mit der Machtergreifung Hitlers befand sich der Klangraum völlig unter
Aufsicht der Regierungskräfte. Am Sonntag, dem 12. Februar 1933, fand
ab 9 bis 14 Uhr ein „Propaganda-Durchmarsch“ der SA, SS und des Stahl-
helms statt. Walter Tausk schrieb:
Meiner Bewertung nach marschierten in der Kolonne fünftausend
Leute, wenn nicht mehr. . . Im Takt der Militärmusik und mit noch
lauterem Gebrüll, unter anderem von antisemitischen Liedern, kuller-
te sich diese Hitlergarde von miserabler Haltung und schlecht gedrillt
(im Gegensatz zum Stahlhelm) durch die Kaiser-Wilhelm-Straße, ei-
ne Vorstellung des Dritten Reiches gebend.26
Im Bewusstsein der assimilierten Juden kam die brutale Wahrheit, dass
Deutschland nicht mehr länger ihre Heimat sein möchte, lange nicht an.
Viele von ihnen hatten während des Ersten Weltkrieges zusammen mit
den Deutschen an vorderster Front gekämpft. Sie waren stolze deutsche
Patrioten. Bittere Enttäuschung drückt expressis verbis Theodor Rosenthal
in der Beschreibung der Ereignisse am Tag nach der Reichskristallnacht
aus, nota bene so genannt nach dem Klang zerbrochenen Glases aus den
demolierten jüdischen Geschäften und Synagogen. An diesem Tag, als er
aus dem Krankenhaus kam, sah er Rauch aus der Synagoge kommen und
hörte Stimmen, dass die Juden festgenommen werden sollen, doch das alles
schien ihm „unverständlich“ und „wenig glaubwürdig“.
Hier ein Zitat aus dem Tagebuch Rosenthals:
Ich ging mittags aus dem Krankenhaus nach Hause und blieb zu Hau-
se. Nachmittags, zwischen 2., 3. Uhr erschien ein Gestapo-Beamter
in unserer Wohnung, um mich zu verhaften. Margot wollte, dass ich
den hinteren Ausgang der Wohnung benützte und auf die Straße
ginge, um zu fliehen. Ich lehnte das ab. Ich ging zu dem Beamten,
der mich verhaften wollte und fragte ihn, warum das geschähe. Es
25Ascher, Oblężona (wie Anm. 9), S. 79.
26Tausk, Dżuma (wie Anm. 18).
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war ein Mann in Zivil mit einem gemeinen Gesicht. Er antwortete
mir: „Sie haben Herrn von Rath ermordet.“ Ich bestritt dies, er liess
sich aber auf keine weitere Unterhaltung ein. Ich sagte ihm noch,
dass ich im Krankenhaus Schwerkranke und Operierte liegen hätte
und wenigstens das Krankenhaus antelefonieren wollte. Er antworte-
te, es käme nicht darauf an, ob ein Paar Juden mehr oder weniger
verreckten.27
Mit Theodor wurde damals auch sein Bruder Ernst festgenommen. Abends
wurden sie mit Tausenden anderen Breslauer Juden zum hinter der Stadt
gelegenen Bahnhof geführt.
Die Fußgängersteige waren gefüllt von Menschen – schreibt Rosen-
thal – besonders von vielen Frauen, die „Hepp Hepp!“ schrien oder
„Schlagt die Saujuden tot und werft sie in die Oder“ und „die Kugel
ist für die Schweine zu schade“ und ähnliche Ergüsse. So ging es eine
Stunde lang durch die Straßen der Heimatstadt, die einem ein Leben
lang eine Heimat gewesen war und mit dessen Bevölkerung man sich
wirklich verbunden gefühlt hatte.28
Ein sich in den autobiografischen Notizen wiederholendes Motiv ist das
Radiohören. Die enorme Rolle des Radios in dem erforschten Zeitraum be-
stätigt, welche Bedeutung dessen Klänge im Dienst der Macht und des poli-
tischen Kampfes hatten. Das Radio wurde als wichtige Informationsquelle
betrachtet, hinsichtlich der Bedrohungsgefahr oder der Hoffnung. Die im
Gedächtnis gebliebenen Stimmen, welche man mittels Radio gehört hat,
konnten ein Trauma fürs ganze Leben hinterlassen. Solche Stimmen wa-
ren sicherlich beispielsweise eine Katastrophe ansagende Stimmen. Walter
Tausk, der wahrscheinlich am meisten begabte Ohrenzeuge unter den er-
wähnten Tagebuchautoren, schrieb folgendes zu den am 27. September 1938
mittels Radio ausgestrahlten Ansprachen von Joseph Goebbels und Hitler:
Gestern Abend wurde im Radio eine Kriegsmanifestation gesendet.
Zuerst eine Mischung von stürmischem Beifall, Musik und Skandie-
rungen. Als erster sprach der Chef des Lügenministeriums. Hierzu ei-
ne kurze Charakteristik. Während des Weltkrieges drückte Goebbels
die Schulbank, weil sein Plattfuß ihn wehrdienstuntauglich machte,
worüber das Bürschchen sich sehr freute. Im Jahr 1918 bestand er das
Abitur, dann begann er Kunstgeschichte zu studieren. Mit der Zeit
27Rosenthal (wie Anm. 13).
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blieb ihm aus der Kunstgeschichte nur die Kunst der Geschichtsfäl-
schung. Gestern, mit seiner abscheulich öligen Stimme und genauso
widerwärtigen Diktion, preziös die Silben und Wörter ausdehnend
und modulierend, tat er am Ende seiner Ansprache dem Saal kund:
Der Führer befiehlt! Folgen wir ihm! Später steckte er dem nächsten
Redner die Fackel in die Hand und schrie: Dein Volk will Krieg! Ver-
künde ihn! Dann trat Hitler aufs Podium. Seine Stimme war zuerst
abgetönt, leise, müde, gedämpft, träge. Dann geht die Stimme hoch
zum Gebrüll, ist immer kürzer, fistelhaft, wechselhaft, bleibt hängen,
bricht unverständlich ab, es folgt eine kurze Pause, vorübergehende
Täuschung, dass er sich schon herausgeschrien hat, und dann wieder
von vorne. Der Inhalt der Ansprache ist unwichtig, denn sie enthält
nur Lügen und Demagogie. Die Rede Hitlers wurde immerfort durch
das Skandieren des Publikums (einer zur Kundgebung abkomman-
dierten Horde) unterbrochen. Ganze Chöre brüllten: „Sieg Heil!“,
auch dort, wo es überhaupt nicht passt. Ein anderer Aufschrei „Ein
Reich, ein Volk, ein Führer!“ kommt immer wieder allegrettissimo
mit ganzen Noten gebellt vor und fällt ins Ohr als „wau, wau“. Na-
türlich ging es nicht ohne dem Motto: Weg mit der Tschechoslowakei!
u. ä. Juden, Papst und Kommunisten wurden diesmal in Ruhe gelas-
sen.29
Zum Schluss möchte ich nochmals auf musikalische Fragen zurückkommen.
Nach Hitlers Machtergreifung wurden die Juden völlig aus dem Kultur-
leben Deutschlands ausgeschlossen. Sie durften keine Konzerte besuchen
oder ins Kino gehen. Sogar die Tätigkeit des Dilettantenorchesters, dessen
Mitglied Theodor Rosenthal war, wurde verboten.
Die dicke Luft in Breslau verursachte jedoch nicht, dass das kulturelle
Leben unter den Juden zum Stillstand kam. Es entstand der ‚Kulturelle Ver-
band‘. Er wurde zwar durch die Nazis kontrolliert, doch im Rahmen seiner
Tätigkeit durften Konzerte jüdischer Musiker organisiert werden. Meistens
wurden Oratorien mit Orchesterbegleitung (von Georg Friedrich Händel
u. a.) und Sinfonien aufgeführt. Rosenthal denkt an solche Konzerte in der
Neuen Synagoge und ihr hohes Niveau zurück. Er war dort Violinist.30
Die Neue Synagoge wurde während der Reichskristallnacht vom 9. auf
den 10. November 1938 in Brand gesetzt und später in die Luft gesprengt.
Das Vorgefühl der bevorstehenden Katastrophe beherrschte das Leben der
29Tausk, Dżuma (wie Anm. 18).
30Rosenthal, Tagebuch (wie Anm. 13).
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Juden. In den Häusern sprach man hauptsächlich über die Auswanderung.
Man hatte panische Angst vor Festnahmen. „Wenn nur die Türklingel
schellt, spannt sich der Mensch innerlich an, und das Herz schlägt ihm
stärker“, schrieb Tausk.31
Solche Ereignisbeschreibungen ab dem Ende des Ersten Weltkrieges bis
zum Ausbruch des Zweiten stehen im Gegensatz zur Klanglandschaft, wel-
che Anita Lasker-Wallfisch vom Tag des Kriegsausbruches im Gedächtnis
behalten hat.
Der Krieg brach am 31. August 1939 aus. Ich erinnere mich sehr gut
an diesen Tag. Ich schaute aus dem Fenster und war sehr verblüfft,
dass ich niemanden kämpfen sehen konnte und niemanden schießen
hörte.32
Nun kehrte Stille ein. Die Ruhe vor dem Sturm. Das Auge des Wirbel-
sturms.
Übersetzung ins Deutsche: Agnieszka Gucman
31Ebd.
32Anita Lasker-Wallfisch, Inherit the Truth (wie Anm. 15), S. 11.
Kinga Kiwała (Kraków/Polen)
Zum Problem der Dialektik in der Musik: Krzysztof
Pendereckis Musik in den späten siebziger und frühen
achtziger Jahren des 20. Jahrhunderts
Die Dialektik des künstlerischen Schaffens nach Władysław
Stróżewski
Pendereckis Werk ist eine große musikalische Umsetzung der Dia-
lektizität. Einer Dialektizität, die sich zwischen Extremen erstreckt,
diese Extreme irgendwie aufhebt, dabei aber zugleich ihre Existenz
stets aufrechterhält.1
So äußerte sich über die Musik des Schöpfers des Polnischen Requiems in
den siebziger Jahren des vergangenen Jahrhunderts Władysław Stróżewski,
einer der führenden polnischen Phänomenologen, ein Schüler Roman Ingar-
dens, der ins Zentrum seiner Kunstphilosophie das Problem der „Dialektik
des Schaffens“2 stellte. Ausgangspunkt und These für Stróżewskis Überle-
gungen ist die Überzeugung, dass das künstlerische Schaffen wesensmäßig
dialektisch ist. Diese Eigenschaft lässt sich ‚aufspüren‘ im Erzeugnis des
schöpferischen Handeln: dem Kunstwerk. Diese Dialektizität betrifft das
Wesen, den ‚Kern‘ des Schaffens selbst, denn dieses beruht auf der „Ins-
Sein-Rufung eines neuen Dings“. Jedoch ist das, was neu ist, notwendiger-
weise auch mit dem verbunden, was alt ist – das, was ‚ist‘ mit dem, was
bisher nicht ‚da war‘. In Anknüpfung unter anderem an Georg Wilhelm
Friedrich Hegel schreibt der Autor:
Die Neuheit lässt sich nicht verstehen ohne Bezugnahme auf das „Al-
te“, das im neuen Werk gar nicht vorhanden ist. Die Bezugnahme
Dieser Artikel ist das Ergebnis des Forschungsprojekts DAINA 1 Nr. 2017/27/L/
HS2/03240, das vom Nationalen Wissenschaftszentrum (NCN) in Polen gefördert
wurde. [This publication is a result of the research project DAINA 1 No. 2017/27/
L/HS2/03240 funded by The National Science Centre (NCN) in Poland.]
1Władysław Stróżewski im Rahmen einer Diskussion während des Seminars Konzepti-
on, Notierung, Umsetzung im Schaffen Krzysztof Pendereckis, in: Muzyka 1976, Nr. 2,
S. 36.
2Ders., Dialektyka twórczości [Dialektik des Schaffens], Kraków: PWM, 1983.
364 Kinga Kiwała
auf die Negation, und zwar auf die sogenannte „eliminierende Nega-
tion“ ist hier unabdingbar. Aber sie eben begründet den Sinn des
Nihil, auch wenn sie andererseits durch das Nihil bedingt ist.3
Die Dialektizität des Schaffensprozesses beruht darauf, dass in jedem
seiner Aspekte, die sich der Untersuchung offenbaren, gegensätzliche
Momente oder Kräfte auftreten, die erst in ihren Konfrontationen die
wesentlichen Eigenschaften dieses Prozesses zutage treten lassen. Die-
se Konfrontationen sind immer wieder andere, sie weisen eine andere
„Intensität“ auf, eine andere „Dramatik“, immer jedoch führen sie zu
etwas Eigenem und zugleich etwas Neuem in seiner wesentlichen Ge-
stalt. Sie treten auch niemals isoliert auf: Die Spannungslinien in
jedem Schaffensprozess sind vielfältig und qualitativ unterschiedlich,
aber, indem sie in seinem Rahmen zusammen auftreten, wirken sie
aufeinander ein.4
Stróżewski zufolge treten also in jedem Aspekt des schöpferischen Prozesses
‚Gegensatzpole‘ (die der Autor ‚benennt‘ und systematisiert5) auf, welche
in diesem Prozess eine neue Qualität begründen, die der Philosoph als „dia-
lektischen Moment“ bezeichnet, einen abstrahierten Punkt des jeweiligen
Prozesses, der sich nicht anders bestimmen lässt als durch die Bezugnahme
auf die Opposition A/non-A. Einen solchen Moment stellt etwa die Dialek-
tik von ‚Eingebung‘ (Inspiration) und ‚Spekulation‘ im Schaffensprozess
dar. Der dialektische Moment ist eine dynamische Qualität, was sich aus
der ständigen Fluktuation der Spannungen zwischen den Gegensatzpolen
ergibt. Stróżewski schreibt:
[. . .] A und non-A (das eine Art B ist) laufen gewissermaßen in je-
dem dialektischen Moment zusammen. Dabei verharren sie jedoch
nie im Gleichgewichtszustand, sondern ergänzen einander stets auf
andere Weise, immer jedoch so, dass das Aufgreifen des einen oh-
ne Berücksichtigung des anderen unmöglich ist. Dies verhält sich so,
weil der dialektische Moment sich ständig verändert, weshalb er sei-
ne eine Determination zugunsten der anderen „aufhebt“. Und wenn
auch die Erfassung der einen notwendigerweise auch zur Betrachtung
3Ders., Trzy wymiary dzieła sztuki [Drei Dimensionen des Kunstwerks], [in:] idem.,
Wokół piękna, Szkice z estetyki [Um die Schönheit. Skizzen zur Ästhetik], Kraków
2002, S. 8.
4Ders., Dialektyka twórczości, (wie Anm. 2), S. 27.
5Ebd., S. 349–350.
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der anderen zwingt, ist dennoch eine klare, genaue Bestimmung bei-
der unmöglich: Die Bezeichnung der einen zeigt lediglich, durch die
Selbstnegation, den Weg oder die Perspektive des Wegs der Offen-
barung der anderen auf. Darauf beruht die besondere Komplemen-
tarität dieser Fassungen, die sich immer wieder neu auf denselben
Moment desselben Prozesses beziehen.6
Die dialektische Vorstellung Krzysztof Pendereckis
Obgleich das gesamte Schöpfertum des Menschen sich dialektisch begreifen
lässt, so existieren doch auch solche Künstler, deren Werk in besonderem
Maße von dieser Eigenschaft geprägt ist; ‚Dialektizität‘ wird in ihm zur
erstrangigen und formbildenden Eigenschaft. Es scheint, dass Krzysztof
Penderecki zu eben jenen Künstlern zu zählen ist. Diese Intuition bestäti-
gen nicht nur die am Anfang zitierten Worte Władysław Stróżewskis; fast
alle Interpreten der Musik dieses Komponisten unterstreichen, dass sie ein
Feld absteckt, auf dem zuweilen extreme Gegensätze aufeinanderprallen.
Mehr noch, auch Penderecki selbst bekannte sich zu den extrem gegensätz-
lichen Inspirationsquellen seines Schaffens. Immer waren dies jedoch ‚große‘
Themen. Er sagte:
Mich locken sowohl das Sacrum als auch das Profanum, Gott und
der Teufel, die Erhabenheit und ihre Überschreitung.7
Eine Quelle für seine dialektische Persönlichkeit erblickte Penderecki in
seiner Herkunft:
Ich bin ein Hybride, meine Familie kommt aus den Ostgebieten, mei-
ne Großmutter väterlicherseits war Armenierin, mein Großvater ein
[polonisierter] Deutscher. Immer zog es mich zur orthodoxen Religi-
on hin, andererseits faszinierte mich die westliche Kultur mit ihrer
Rationalität, aber auch ihrer Fähigkeit zum Ausdruck der komplexes-
ten Zustände und Gefühle. Die mediterrane Kultur schließlich, die
meine Heimat im weitesten Sinne ist, ist eben aus jener belebenden
Verquickung der unterschiedlichsten Elemente und Einflüsse heraus
entstanden.8
6Ebd., S. 28.
7Krzysztof Penderecki, Labirynt czasu. Pięć wykładów na koniec wieku [Labyrinth der
Zeit. Fünf Vorträge am Ende des Jahrhunderts], Warszawa 1997, S. 13.
8Ebd.
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Jene ‚dialektische Vorstellung‘ des Komponisten äußerte sich besonders in
seinen Werken aus den späten siebziger und frühen achtziger Jahren des
vergangenen Jahrhunderts. Dazu trugen mehrere Faktoren bei, unter denen
äußeren Faktoren eine besondere Bedeutung zukommt. Wie Mieczysław To-
maszewski festgestellt hat, ist Krzysztof Penderecki ein Künstler, der „im-
mer wie ein Barometer auf die Geschichte und Geschicke des Menschen in
der Welt reagiert hat“.9 Die Spannung zwischen dem Reichtum der inneren
Inspiration und der ‚von außen‘ kommenden ‚Aufforderung‘ zum Schreiben
einer – in gewisser Weise – engagierten Musik stellte einen der entscheiden-
den ‚dialektischen Momente‘ dieses Schaffens dar. Ein anderer wichtiger
Faktor war – wie Mieczysław Tomaszewski bemerkt – die von Penderecki
Mitte der siebziger Jahre empfundene „Notwendigkeit einer Änderung des
Stils seiner schöpferischen Aussage“.10 Die Rückkehr zum postromantischen
Idiom, die mit dem 1. Violinkonzert und der ‚Sacra rappresentatione‘ Para-
dise lost einsetzt, war einer der wichtigsten Umbrüche im bisherigen Leben
des Komponisten und für viele Kritiker seines Schaffens der letzte und un-
verrückbare Beweis für seinen Verrat an der Avantgarde. Die Aneignung
des vergangenen Stils und die schöpferische Auseinandersetzung mit ihm,
der Blick auf ihn mit den Augen des Komponisten, der einst die Kraft des
Sonorismus entfesselt hatte, stellt einen weiteren, wichtigen ‚dialektischen
Moment‘ dieser Musik dar.
Die ‚heißen‘ Jahre 1978–1981 und Pendereckis ‚Antwort‘
Die Wende von den siebziger zu den achtziger Jahren war reich an Ereignis-
sen, die für die Geschichte Polens von bahnbrechender Bedeutung waren.
Die ‚Epoche‘ des kommunistischen Regimes ging ihrem Ende entgegen. Im
Jahr 1980 kam es zum ‚Ausbruch‘ der Solidarność-Bewegung.
Die Gesellschaft begann lautstark ihre Rechte einzufordern, was bei den
Machthabern eine scharfe Reaktion hervorrief, deren Kulminationspunkt
die Ausrufung des Kriegszustands am 13. Dezember 1981 war. Heute, aus
der Rückschau mit der entsprechenden zeitlichen Distanz, wird hervorge-
hoben – auch im Ausland11 –, dass den ersten Impuls zu den geistigen,
9Mieczysław Tomaszewski,Krzysztof Penderecki i jego muzyka. Cztery eseje [Krzysztof
Penderecki und seine Musik. Vier Essays], Kraków: Akademia Muzyczna 1994, S. 103.
10Ders., Penderecki. Bunt i wyzwolenie [Penderecki. Auflehnung und Befreiung], Bd. II:
Odzyskiwanie raju [Die Wiedererlangung des Paradieses], Kraków: PWM 2009, S. 22.
11Norman Davies, Europa. Rozprawa historyka z historią [Europa. Die Auseinanderset-
zung eines Historikers mit der Historie], übers. von Elżbieta Tabakowska, Kraków:
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sozialen und politischen Wandlungsprozessen im polnischen Volk zuerst
die Wahl von Kardinal Karol Wojtyła auf den Petersthron am 16. Okto-
ber 1978 geliefert hat und später seine erste Pilgerreise ins Vaterland im
Jahr 1979. Pendereckis Schaffen aus dieser Zeit stellt in gewisser Weise ein
‚Zeugnis‘ jener Tage dar.
Te Deum
Im Jahr 1980 entsteht das dem polnischen Papst gewidmete Te Deum. „Das
Te Deum begann ich am Tag der Wahl Karol Wojtyłas zum Papst – ich
wollte diesem großen Polen huldigen“,12 sagte Penderecki dazu in einem
Interview.
Der Komponist verwendete den ganzen Text der lateinischen Hymne.
Das Werk weist eine bogenartige Reprisenform auf. In seiner ‚goldenen
Mitte‘ führt der Komponist als Zitat das Lied „Gott, der Du Polen“ ein, in
dem er die – damals politisch brisanten – Worte „Das freie Vaterland gib
uns zurück, o Herr“ (anstelle des originalen Wortlauts „Das freie Vaterland
segne uns, o Herr“) hervorhob. „Man hätte schwerlich“, sagt Mieczysław
Tomaszewski, „beim Verfassen eines Te Deum im Jahr 1980 diesen Sinn
seiner Botschaft klarer ausdrücken können, als dadurch, dass man im Kul-
minationspunkt da lontano das Lied ‚Gott, der Du Polen‘ erklingen lässt“,13
das die „Hymne jener Tage“14 war. Der Komponist knüpfte außerdem an
den Beginn der Melodie des Dies irae an, ihre Anführung begleitet die Wor-
te „Te gloriosus Apostolorum chorus, Te Prophetarum laudabilis numerus“.
Penderecki hebt auf besondere Weise ausgewählte Worte und Wendungen
des Texts hervor. Bezeichnend ist, dass außer den Leitworten für die Hymne
selbst, die sich auf das Lob des Herrn konzentrieren, diejenigen Wendungen
unterstreicht, die sich auf Martyrium und Leiden beziehen. Dies lässt sich
in der Konstruktion des Werks selbst erkennen. Penderecki schlägt hier eine
von den Vorbildern abweichende Einteilung der Hymne vor, indem er ihren
zweiten Teil mit den Worten „Te Martyrum candidatus laudat exercitus“
Wydawnictwo Znak 1999, S. 1181; George Weigel, Świadek nadziei [Zeuge der Hoff-
nung], Kraków: Wydawnictwo Znak 2000, S. 405–410.
12„Mówię wieloma językami . . . Z K. Pendereckim rozmawia Adrianna Ginał“ [Ich spre-
che in vielen Zungen. A. Ginał unterhält sich mit K. Penderecki], in: Klasyka, Mai
1998, S. 13.
13Mieczysław Tomaszewski, Krzysztof Penderecki, (wie Anm. 9), S. 90.
14Ebd., S. 103.
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beginnen lässt. Er behandelt somit den Text dialektisch – fördert aus ihm
eine Opposition zutage, die eigentlich darin nicht angelegt zu sein scheint.
Im Te Deum hat die Hervorhebung von Textabschnitten durch den Kom-
ponisten einen doppelten Charakter:
1. Musikalische Mittel tragen zu maximaler Ausdruckhaftigkeit und Hör-
barkeit des hervorgehobenen Worts bei. Der Sinn wird vor allem
durch das von der Musik unterstützte Wort übermittelt. Auf diese
Weise hebt der Komponist das Gotteslob hervor.
2. Die Sinn- und Ausdrucksinhalte des ausgewählten Worts werden ‚aus-
geklammert‘ und von der Musik ‚übernommen‘, das Wort selbst wird
von ihr vereinnahmt. Die Musik übernimmt gewissermaßen die Rol-
le der autonomen Vermittlung und Vertiefung der Wortbedeutungen.
Dieser Typ bezieht sich insbesondere auf diejenigen Abschnitte des
Werks, die durch die Bedeutung des Wortes „Martyrum“ determi-
niert sind; hier greift der Komponist sogar auf ein Arsenal der Mittel
zurück, das an seine sonoristischen Werke erinnert.
Lacrimosa
Im Dezember 1980 komponierte Penderecki auf eine Bitte von Lech Wałę-
sa ein kurzes Werk für die Feierlichkeit der Enthüllung des Denkmals für
die Opfer der blutig niedergeschlagenen Arbeiterproteste in Danzig im De-
zember 1970. Das Lacrimosa für Solosopran, gemischten Chor und Orches-
ter, das sich auf einen Abschnitt des Texts des Dies irae stützt, entstand
in „ein paar Stunden“15 und wurde später in das Polnische Requiem auf-
genommen, das ein besonderes Symbol der ‚engagierten‘ Musik (musica
adhaerens) darstellt. Der Komponist selbst erklärte:
Das Requiem wäre nicht unter anderen Umständen entstanden. Viel-
leicht hätte ich ein solches Werk geschrieben, aber nicht das Pol-
nische Requiem. Hier ist das Polentum in besonderer Deutlichkeit
exponiert.“16
2. Sinfonie
Die an der Jahreswende 1979/80 entstandene rein instrumentale 2. Sinfo-
nie (Weihnachtssinfonie), scheint auf den ersten Blick aus der Reihe der
15Przemysław Ćwikliński / Jacek Ziarno, Pasja. O Krzysztofie Pendereckim [Passion.
Über Krzysztof Penderecki], Warszawa 1993, S. 180.
16Mówię wieloma językami (wie Anm. 12), S. 13.
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‚engagierten‘ Werke herauszufallen, die als Reaktion auf die umwälzenden
Ereignisse in Polen entstanden. Sie ist ein persönliches, ja geradezu ein inti-
mes Werk. Die endgültige Konzeption dieser einsätzigen Form wurde – wie
Wolfram Schwinger berichtet – an Heiligabend 1979 geboren. Damals ent-
schied sich Penderecki für die Einbringung des Zitats des allgemein bekann-
ten Weihnachtslieds Stille Nacht.17 Wie der Komponist selbst bestätigte,
entfließt die Musik der 2. Sinfonie dem sehr persönlichen Erleben dieses
für die Polen besonders wichtigen Abends vor dem Weihnachtsfest.18 Den-
noch lässt sich auch in der 2. Sinfonie eine Resonanz der Entstehungszeit
vernehmen. Diese Bezüge sind verdeckt, lassen sich aber herausfinden. Evo-
ziert werden sie vor allem durch ein kurzes Thema, das der Komponist als
„polnisches“ Thema bezeichnet,19 das – wie die Interpreten erkennen – ei-
ne Affinität zu Volksweisen und patriotischen Liedern aufweist. Es taucht
zum ersten Mal in der Durchführung auf, aber eine herausgehobene Rolle
spielt es erst in der „Apotheose“ am Ende, wo es mit ungeahnter Kraft auf-
blüht und so zum wichtigsten Kulminationspunkt des Werks führt. Leszek
Polony konstatiert daher:
Die 2. Sinfonie [. . .] konnte nur in unseren Zeiten entstehen und –
mehr noch – nur an einem Ort der Welt. Diese Musik wurde durch
eine besondere schöpferische Spannung, das Pathos großer histori-
scher Ereignisse zur Welt gebracht.20
Die 2. Sinfonie ist einsätzig, aber nach dem Vorbild der Musik der zweiten
Hälfte des 19. Jahrhunderts, an deren Idiom Penderecki bewusst anknüpft
17Wolfram Schwinger, Krzysztof Penderecki. His life and work [Krzysztof Penderecki.
Leben und Werk], London 1989, S. 94–95, 158.
18Äußerung des Komponisten während der „Musikbegegnungen in Baranów Sando-
mierski“ im Jahr 1980; von Maciej Negrey bei einem Gespräch am 20. Mai 2008
erhaltene Information.
19Zit. nach: Stanisław Welanyk, „Krzysztof Penderecki, II Symfonia“ [Krzysztof Pen-
derecki. 2. Sinfonie], in: Program XXV Festiwalu „Warszawska Jesień“ 1981 [Pro-
gramm des XXV. Festivals „Warschauer Herbst“], S. 242. Nach Mieczysław Tomaszew-
ski stammt die Bezeichnung „polnisches Thema“ nicht unmittelbar vom Komponis-
ten, sondern von den Interpreten von Pendereckis Musik. Vgl. Mieczysław Tomaszew-
ski, „Krzysztof Penderecki II Symfonia ‚Wigilijna‘“ [Krzysztof Penderecki. 2. Sinfonie
(Weihnachtssinfonie)], in: Muzyka Krzysztofa Pendereckiego od genezy do rezonansu
[Die Musik Krzysztof Pendereckis von der Genese zur Resonanz], hrsg. von Mieczysław
Tomaszewski, Kraków: Akademia Muzyczna 2013.
20Leszek Polony, „Muzyka poważnieje“ [Die Musik wird ernster], in: Gazeta Krakowska
vom 11. Oktober 1981, S. 5.
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und das er bewusst fortsetzt, verbindet es in sich bewusste Anspielungen
an die Form als auch die in Bezug auf Tempo und Charakter kontrastieren-
de Vielgliedrigkeit des Sonatenhauptsatzes. Der formale Plan des Werks
umfasst Exposition, Überleitung, Durchführung, Reprise (Rekapitulation),
vor der eine Trugreprise steht, sowie als Krönung des Ganzen die Haupt-
kulmination in der Quasi-Apotheose und im Lento. Eine besondere ‚wellen-
förmige‘ Phasierung (wobei jede Phase eine eigene Kulmination aufweist)
ergibt einen Inhalt und eine ganz eigenartige, ja geradezu einzigartige Ge-
schlossenheit der Form. Vor diesem Hintergrund stechen die wiederholten
Anspielungen des Weihnachtslieds und das ‚polnische Thema‘ hervor. Beide
Phasen stellen im Lauf der Quasi-Zeit der 2. Sinfonie Momente dar, in de-
nen die musikalische Narration stillzustehen scheint. Tomaszewski schreibt:
Vieles spricht dafür, dass die 2. Sinfonie eine Art Stretta miteinander
konfrontierter oder abgestimmter Bezüge realer oder symbolischer
Natur bringt. Sie verlaufen oder äußern sich auf zwei Ebenen. Die ei-
ne, gewissermaßen die Ebene des Erzählers, schafft den Hintergrund
mit balladenhaftem oder scherzoidalem Hintergrund [. . .]. Die zweite
Ebene erscheint (und verschwindet) nur vor dem Hintergrund jener
– in besonderen Momenten, mit symbolischer Bedeutung und hoher
Expression bedacht. Sie erscheint als aus weiter Ferne geholtes subti-
les Motiv des familiären Weihnachtsliedes oder als triumphale Geste
der patriotischen „Hymne“.21
‚Neorhetorisches‘ Denken
Alle hier genannten Werke – sowohl die Vokalwerke Te Deum und La-
crimosa, in denen die Musik Träger einer tiefen symbolischen Botschaft
ist, als auch die instrumentale 2. Sinfonie – verbinden miteinander Ähn-
lichkeiten hinsichtlich der Gestaltung der musikalischen Erzählung, Ex-
pression, schließlich des Einsatzes bedeutungstragender Zitate. Mieczysław
Tomaszewski zufolge ist eine der Determinanten von Pendereckis Stil auch
der Rückgriff auf individuelle, in seinen Partituren wiedererkennbare ‚neo-
rhetorische‘ Formen.22 Er schreibt:
21Mieczysław Tomaszewski, Krzysztof Penderecki II Symfonia, (wie Anm. 19).
22Anna Oberc schreibt hier über „zeitgenössische Entsprechungen der rhetorischen Fi-
guren“. Anna Oberc, „Te Deum“, in: Współczesność i tradycja w muzyce Krzysztofa
Pendereckiego [Moderne und Tradition in der Musik Krzysztof Pendereckis], hrsg. von
Regina Chłopicka /Krzysztof Szwajgier, Kraków: Akademia Muzyczna 1983, S. 249.
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Die reine Klanggestalt hat in immer deutlicherem Grade in ihnen be-
stimmte Eigenschaften angenommen, die eine emotionale Resonanz
hervorrufen und zuweilen auch – eine semantische.23
Das Repertoire der individuellen neorhetorischen Figuren prägte sich – laut
Tomaszewski – in Pendereckis Musik insbesondere ab den achtziger Jahren
aus. In den analysierten Werken sticht insbesondere eine Quasi-Exklamati-
on als Sprung der kleinen Sexte nach oben hervor. Sowohl im Te Deum als
auch im Lacrimosa ist dieses Hauptmotiv verbunden mit den Titelworten.
Diese herkömmliche Figur, schreibt Danuta Szlagowska,
kann in verschiedenen Situationen auftreten, zumeist verbunden mit
dem Ausdruck von Flehen oder Bitten, Zornausbrüchen, Furcht, Ver-
zweiflung, auch mit euphorischer Freude.24
Der kleine Sextensprung weist bei Penderecki ein trauer- und leidvolles
Flehen auf, auch wenn er im Te Deum mit Worten des Ruhms verbunden
ist. Im Anfangsthema der 2. Sinfonie tritt er in umgekehrter Reihenfolge
auf.
Ein anderes Beispiel für das quasi-rhetorische Denken des Komponisten
sind die auffälligen Arten des ‚Beginnens‘ und ‚Endens‘ der Werke. Die
hier untersuchten Stücke beginnen in einer düsteren expressiven ‚Aura‘ (tief
tönende Instrumente – Violoncello, Kontrabass, Fagotte und Kontrafagotte,
es überwiegen leise Töne, den Pauken kommt eine besondere Rolle zu, im
Lacrimosa auch dem Tomtom). Umso stärker wirken als scharfer Kontrast
dazu die Schlüsse. Sie stellen in der Regel konsonante Zusammenklänge
dar, die der Komponist selbst einmal als „katarktisch“ bezeichnet hat.25
In der Weihnachtssinfonie ist dies die reine Quinte (fis–cis), ein Intervall,
das in Paradise lost für die „Welt der Engel“ bezeichnend war.26 Das Te
Deum schließt mit dem Zusammenklang der Oktave in den Vokalstimmen
(Quinte im Orchester), in Paradise lost ist die Oktave Gott zugeschrieben,
das Lacrimosa endet im reinen Fis-Dur-Dreiklang.
23Mieczysław Tomaszewski, Penderecki. Bunt i wyzwolenie, Bd. II, (wie Anm. 10),
S. 329.
24Danuta Szlagowska, Muzyka baroku [Die Musik des Barocks], Gdańsk: Akademia Mu-
zyczna 1998, S. 35–36.
25Vgl. Äußerung des Komponisten während der Diskussion im Rahmen des Seminars
Konzeption, etc., (wie Anm. 1), S. 30.
26Vgl. Regina Chłopicka, Krzysztof Penderecki między sacrum a profanum. Studia nad
twórczością wokalno-instrumentalną [Krzysztof Penderecki zwischen Sacrum und Pro-
fanum. Studien zu seinem Vokalschaffen], Kraków: Akademia Muzyczna 2000, S. 90.
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Die Dialektik der Klangwelt Pendereckis
Die Kontrastierung von Qualitäten steht bei Penderecki in Zusammenhang
mit der Wahl der Themen und Texte, am deutlichsten stellt sich ihr Sinn
in seinen Vokalwerken dar. Da sie aber vor allem durch rein musikalische
Mittel konstituiert wird, kann man ihr auch im Instrumentalschaffen des
Komponisten begegnen. Dieses Problem hat Regina Chłopicka bemerkt,
die schreibt:
In den meisten [. . .] Werken Pendereckis bestehen zwei Klangwel-
ten, die im Bereich des Materials, der Zeitorganisation, der Expres-
sion und der Faktur kontrastiert sind und symbolisch gegensätzliche
Wertzeichen repräsentieren.27
Ähnlich Tomaszewski:
Bei Penderecki sind die gegensätzlichen Welten einander gegenüber-
gestellt. Die Beherrschung des differenzierten Reichtums an Expres-
sionsmitteln erlaubt es dem Komponisten, sich durch die Struktur
der Musik zu äußern – und das Aufeinanderprallen solcher Kategori-
en wie Freud und Leid, Liebe und Hass, Gut und Böse, Paradiesisches
und Infernalisches, Menschliches und Unmenschliches.28
Beim Versuch einer Systematisierung der Qualitäten, die für die ‚Klang-
welten‘ in einigen ausgewählten Kompositionen Pendereckis kennzeichnend
sind, ist auf den wesentlichen Umstand hinzuweisen, dass die herausgeho-
benen Klangkreise in ihnen in rein klanglicher Hinsicht eine Opposition
mit unterschiedlichem Intensitätsgrad darstellen. In der 2. Sinfonie und
dem Lacrimosa verzichtet der Komponist, indem er deutlich auf das Idi-
om der postromantischen Musik zurückgreift, beinahe vollständig auf die
Einbeziehung gewisser sonoristischer Qualitäten, wie er es zur Steigerung
des Ausdrucks im Te Deum getan hatte. In allen hier analysierten Wer-
ken jedoch vollzieht sich die grundlegende ‚Klangkontrastierung‘ durch tra-
ditionelle musikalische Mittel. Paradoxerweise kommt dadurch mit umso
größerer Kraft der Kontrast im Bereich der Spannungsverteilung zum Tra-
gen. Dies betrifft die Arten der Kulmination: ‚traditionelle‘ und ‚negative‘
27Dies., „Krzysztofa Pendereckiego twórczość religijna“ [Krzysztof Pendereckis religöses
Schaffen], in: Muzyka religijna w Polsce. Materiały i studia [Religiöse Musik in Polen.
Materialien und Studien], hrsg. von Jerzy Pikulik, Bd.X, Warszawa: Akad. Teologii
Katolickiej 1988, S. 29.
28Mieczysław Tomaszewski, Krzysztof Penderecki, (wie Anm. 9), S. 15.
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(ideentragende), die sich durch da lontano erscheinende Anspielungen und
Zitate konstituieren (Gott, der Du Polen im Te Deum, das Weihnachtslied
Stille Nacht in der 2. Sinfonie).
Am Beispiel der 2. Sinfonie lässt sich ein besonderes Problem näher
beleuchten, das die eigenartige ‚Vielschichtigkeit‘ der Klanggegensätze in
vielen Werken Pendereckis betrifft. In den Vordergrund rückt hier ein zwei-
schichtiges Denken (auch wenn sich sicherlich noch mehr solcher Schichten
unterscheiden ließen). Die erste Ebene betrifft die Makrosphäre des Werks,
die den grundlegenden Dualismus der im Werk auftretenden maximal ge-
gensätzlichen Qualitäten umfasst, wobei eine von ihnen in der Regel (wenn
auch nicht immer) die dominierende ist. Die zweite Ebene bezieht sich auf
die Einteilung im Rahmen der unterschiedenen Hauptqualitäten, insbeson-
dere der dominierenden. Im Rahmen dieser Mikrogliederung erfüllen alle
Qualitäten eine gleichwertige Rolle.
Dieses Problem lässt sich anhand des folgenden Schemas darstellen:
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Nach diesem Muster kann auch die von Tomaszewski erkannte Grundoppo-
sition in der 2. Sinfonie beschrieben werden, die Bezüge realer bzw. sym-
bolischer Natur betrifft:
In den hier betrachteten Werken gestalten sich die ‚Klangwelten‘ wie folgt:
• im Tonmaterial – durch den Kontrast zwischen dominierender Tona-
lität und Zwölftönigkeit, als würde zwischen ihnen eine ‚post-serielle
Atonalität‘ mit wechselnden Klangzentren funktionieren;
• in der Intervallstruktur – durch den Kontrast zwischen Tritonus, gro-
ßen dissonanten Sprüngen, und der Terz (dominierend in der 2. Sinfo-
nie); diese gegensätzlich verbindet die Sekunde, die – in unterschied-
lichem Kontext – bei beiden Gestaltungstypen auftritt;
• in der Melodik – durch den Kontrast zwischen Kantilene, Sanglichkeit,
Euphonie und der vordergründigen Bedeutung der Melodie einerseits
und den dramatischen, ‚amelodischen‘ Fragmenten, in denen große
Intervall-Sprünge dominieren und keine deutliche Motivik vorliegt
andererseits;
• in der Harmonik – durch den Kontrast zwischen konsonanten (uni-
sono, reiner Dreiklang, Quinte, Oktave) und dissonanten Zusammen-
klängen (verdichtete Vielklänge, Tritonus-Sekund-Akkord); die Sym-
bolik der Harmonie ist im Kontext der übrigen Werke Pendereckis
zu interpretieren, insbesondere der Oper Paradise lost, in der die
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Oktave das ‚Leitintervall‘ Gottes ist, und der Tritonus-Sekund-Zu-
sammenklang auf die Figur des Satans verweist;29
• in der Rhythmik durch den Kontrast zwischen Schlichtheit, gerin-
ger Differenziertheit, fließendem Duktus und Polyrhythmik, schnellen
Läufen, Vielfalt oder auch Marschhaftigkeit, ‚obsessiver‘ Betonung
des Pulses durch verschiedene Schlaginstrumente;
• in der Agogik – durch den Kontrast zwischen einem festen ruhi-
gen Tempo oder „romantischen“ Rubato und plötzlichen agogischen
Wechseln (insbesondere Beschleunigungen) von schnellem und unru-
higem Tempo;
• in der Instrumentierung durch den Kontrast zwischen dunklen Klän-
gen in den niedrigen Registern (Kontrabässe, Violoncelli, Kontrafa-
gott, Bassklarinette), ‚dumpfen‘ (Pauken) oder ‚grellen‘ (gestopfte
Blechbläser, Schlaginstrumente) Klängen einerseits und hellen und
klangvollen (Trompeten, Glocken), oder ‚warmen‘ (Holzbläser, Strei-
cher) Klängen andererseits; die Welt der negativen Werte verbindet
sich mit der verstärkten Rolle des Schlagwerks;
• in der Artikulation – durch den Kontrast zwischen traditioneller, na-
türlicher Spielweise (insbesondere legato) und differenzierten und un-
konventionellen Mitteln (insbesondere im Te Deum);
• in der Faktur – durch den Kontrast zwischen Konzentration und Kon-
tinuität der Veränderung einerseits und Vielschichtigkeit und Dyna-
mik andererseits;
• in der Expression durch den Kontrast mit maximal differenzierten
Kategorien: zwischen Dolce oder lyrischem Espressivo und Dramatico
(Te Deum) oder Furioso (2. Sinfonie), zwischen Ruhe, Kontemplati-
on und Bewegtheit und Unruhe, zwischen erhabenem Maestoso und
geradezu chaotischem ‚Tumult‘ (Te Deum) oder scherzoidalem Ton
(2. Sinfonie).
Dem Aufeinanderprallen gegensätzlicher musikalischer Welten kommt bei
Penderecki generell eine semantische und symbolische Bedeutung zu. Ver-
gleichsweise leicht lassen sich diese Zusammenhänge in seiner Vokalmusik
interpretieren, wo wir es mit einem bestimmten Worttext zu tun haben.
Bei der Untersuchung der Instrumentalwerke stehen wir jedoch vor dem
29Regina Chłopicka, Krzysztof Penderecki między sacrum a profanum, (wie Anm. 26),
S. 90–92.
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analogen Problem der Existenz und Konfrontation gegensätzlicher Klang-
kreise, die stark das Vorhandensein einer bedeutsamen außermusikalischen
Botschaft nahelegen – insbesondere wenn, wie es in der 2. Sinfonie der
Fall ist, charakteristische Zitate und Anspielungen zum Tragen kommen.
Pendereckis Musik als eine gewisse Ganzheit betrachtend, bezeichnet To-
maszewski sie als zweifellos eine Kunst der „semiotischen Epoche“, welche
die im lange Zeit dominierenden Eduard Hanslick’schen Paradigma verlo-
renen Funktionen – die expressive, appellative, phatische und symbolische
– aufnimmt.30
Penderecki selbst sagte über seine 2. Sinfonie, sie solle das „Drama der
Existenz“ beschreiben. Es scheint, dass die dialektische und zugleich diese
Dialektik aufhebende Musik des Schöpfers des Polnischen Requiems gewis-
sermaßen ein Zeugnis unserer Zeit darstellt. In ihr kann sich der Mensch
des 20. Jahrhunderts wiederfinden, dieses „Zeitalters der Apokalypse und
Hoffnung“31 mit ihren Zweifeln und Krisen, aber auch der Mensch am An-
fang des 21. Jahrhunderts, dem häufig der Verlust der eigenen Wurzeln,
der Tradition und Identität droht. In Pendereckis Musik begegnen sich der
Homo faber und der Homo ludens, der leidende und der freudige Mensch,
der Glaubende und der Zweifelnde, mit einem Wort – der ganze Mensch in
allen Dimensionen seiner Existenz.
30Mieczysław Tomaszewski, Krzysztof Penderecki, (wie Anm. 9), S. 16.
31Diese Formulierung wurde dem Titel des V. Internationalen Beethoven-Symposiums
entnommen: Beethoven und die Musik des 20. Jahrhunderts, des Jahrhunderts der
Apokalypse und Hoffnung, Kraków: Akademia Muzyczna 2001.
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Tradycje śląskiej kultury muzycznej
[Traditions of Silesian Musical Culture]
Es geschieht selten, dass man im musikalischen Beiprogramm einer Konfe-
renz einen internationalen Star zu hören bekommt. An der Musikakademie
„Karol Lipiński“ in Breslau [poln. Wrocław] trat Agata Zubel auf, Sänge-
rin, Komponistin und Performerin, Absolventin und jetzt Lehrerin an der
Akademie. Zuletzt hatte ich sie im Goldenen Saal des Wiener Musikvereins
orchesterbegleitet eine Uraufführung von Hans-Joachim Hespos singen hö-
ren, und nun hier: Sie bestritt die gesamte zweite Hälfte des Konzerts,
unter anderem mit einem eigenen Stück für Stimme und präpariertes Kla-
vier, dessen Rattern und Tockern sie dem eigenen Singen und Glucksen
hinzugeschrieben hatte. Das Konzert gehörte zur 15. Edition einer Konfe-
renzserie zu Traditionen schlesischer Musikkultur, 1980 von der früheren
Breslauer Ordinaria Maria Zduniak ins Leben gerufen; ausgerichtet wird
sie in unregelmäßigem, circa anderthalbjährigem Abstand im Wechsel mit
Editionen einer Konferenzserie zur musikalischen Analyse. Die Organisa-
torin ist seit einigen Jahren Anna Granat-Janki, Inhaberin des Lehrstuhls
für Musiktheorie und schlesische Musikkultur an der Breslauer Musikaka-
demie. Im Studienjahr 1948/49 war hier der Lehrbetrieb aufgenommen
worden, und so wurde mit der diesjährigen Edition, an welcher 22 Red-
nerinnen und Redner aus Polen, Österreich, Tschechien, der Slowakei, der
Ukraine und Deutschland teilnahmen, auch das 70-jährige Bestehen der
Musikakademie gefeiert. Dass das Beiprogramm so luxuriös ausfiel, hängt
damit zusammen, dass die ausrichtende Fakultät neben Musiktheorie un-
ter anderem das Fachgebiet Komposition umfasst und dass man allem An-
schein nach zu einem glücklichen Miteinander der Gebiete gelangt ist. Aus
der Kooperation von Lehrenden und Studierenden der Fächer Komposition
und Musiktheorie resultiert, dass sich die Breslauer Musiktheorie intensiv
der Auseinandersetzung mit Werken widmet, die aus der eigenen Schule
hervorgingen. Damit bildet das Musikgeschehen der jüngsten Jahrzehnte
einen Schwerpunkt ihrer Forschung. Beispiele dafür waren die Vorträge von
Katarzyna Bartos (Musikakademien Krakau [poln. Kraków] und Breslau),
die ein gleißend orchestriertes sinfonisches Reisebild der Breslauer Kom-
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ponistin Grażyna Pstrokońska-Nawratil (* 1947), ein Souvenir der Olivier-
Messiaen-Schülerin aus Mexiko, als ökologische Musik interpretierte, von
Aleksandra Pijarowska (Musikakademie Breslau) über direkte, auf Urauf-
führungen reagierende Musikkritiken von Werken des Breslauer Komponis-
ten Jan Anton Wichrowski (1942–2017), dessen Liederzyklus nach Gedich-
ten der innovativen und mondänen Maria Pawlikowska-Jasnorzewska im
Konzert zu hören war, sowie von Anna Granat-Janki über die Mimesis Bres-
laus in Kompositionen neuerer in der Stadt ansässiger Komponisten wie in
Cesary Duchnowskis (* 1971) 2016 uraufgeführter Sinfonie über hundert
Brücken mit dem Titel Echa [dt. Echos]. Der von Breslau herkommenden
neueren Klangkunst wandte sich auch die Berichterstatterin zu. Anhand
multimedialer Produkte der aus der Breslauer Schule stammenden Kom-
ponistinnen Jagoda Szmytka (* 1982) und Katarzyna Głowicka (* 1977)
untersuchte sie, wann solche Produkte die Rede vom Tod des Autors aus-
hebeln, wo das Leben, Fühlen und die Intentionen der Urheberinnen solcher
Produkte zu deren Teil werden und daher mit ästhetischem Interesse be-
fragt werden können. Nochmals der jüngeren (polnischen) Geschichte der
schlesischen Musikkultur war ein Beitrag von Jolanta Szulakowska-Kulawik
(Musikakademie Kattowitz [poln. Katowice]) gewidmet. In Kattowitz hat-
te der im Westen mit seinen Musiken zu Filmen unter anderem Krzysztof
Zanussis, Francis Ford Coppolas und Roman Polańskis bekannt gewordene
Wojciech Kilar (1932–2013) seit 1950 gelebt. Seine späten religiösen Wer-
ke deutete Szulakowska-Kulawik aus der Sicht von Theorien Mieczysław
Tomaszewskis, des zu Beginn dieses Jahres fast hundertjährig verstorbe-
nen Doyens der neueren polnischen Musikologie, und Charlotte Bühlers,
deren Vorstudien zu einer Gerontopsychologie in diesem Kontext fruchtbar
gemacht werden konnten.
Inwieweit die schlesische Musikkultur nach dem Zweiten Weltkrieg in-
direkt durch die Grenzverschiebungen der Sowjetunion ins frühere Polen
hinein bestimmt wurden, zeigte Luba Kyjanowska-Kamińska (Musikakade-
mie Lemberg [ukrain. L’vìv]). Nur wenige Monate vor seinem Tode verließ
Adam Didur (1874–1946), der als Bassist schon in den 1890er Jahren zum
Weltstar geworden war und der nach seinem Bühnenrückzug ab den 1930er
Jahren am Konservatorium in Lemberg eine Generation von Schülern und
Schülerinnen geprägt hatte, 1945 zusammen mit einer Gruppe von ihnen
seine Heimatstadt und ließ sich im oberschlesischen Beuthen [poln. Bytom]
nieder, wo er das vormalige Oberschlesische Landestheater als Opera Śląs-
ka (Schlesische Oper) fortführte. Seine Schule der sängerischen Gestaltung
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wurde weit über die Schlesische Oper hinaus wirksam; sie setzte mehrere
Jahrzehnte lang Trends für das neue polnische Musiktheater.
Der schlesischen Musikkultur der Zwischenkriegszeit waren die Vorträge
von Bożena Muszkalska (Universitäten Breslau und Posen [poln. Poznań])
und Joanna Subel (Emerita der Universität Breslau) gewidmet. Während
Muszkalska die Breslauer Klanglandschaft aus Selbstzeugnissen jüdischer
Bewohner der Stadt rekonstruierte und zu dem Schluss gelangte, dass die
bedrückende Atmosphäre jener Jahre zum allmählichem Ausbleiben von
klanglichen Zeugnissen jüdischer Kultur geführt habe, zeichnete Subel nach,
wie innovativ der für die westdeutsche Rundfunk- und Schallplattenkultur
der Nachkriegszeit wichtig gewordene Edmund Nick in Breslau gewirkt
hatte, seit er ab 1924 für ein Jahrzehnt künstlerischer Leiter der Musikab-
teilung der Schlesischen Funkstunde geworden war. Auf seine Initiative hin
wurde das Genre radiofoner Gebrauchsmusik entwickelt; auch die Grün-
dung eines Ensembles für populäre Musik ging auf ihn zurück, und seine
nach 1945 wieder aufgenommene Zusammenarbeit mit Erich Kästner hatte
hier begonnen.
Den musikethnografischen Studien Paul Schmidts wandte sich Mariusz
Pucia (Universität Breslau) zu. 1913 hatte Schmidt in den oberschlesischen
Orten Polnisch-Rasselwitz [poln. Racławiczki], Sedschütz [Dziedzice], und
Pechhütte [Smolarnia] Volksmusik aufgenommen, um eine eigenständige
Kulturenmischung im damaligen deutsch-polnischen Grenzland nachzuwei-
sen. Wie Pucia zeigen konnte, haben einige der vor mehr als hundert Jahren
aufgenommenen Musiken in rudimentär ähnlichen Melodieverläufen bis in
die Mitte der 1980er Jahre überlebt. Stanislav Pecháček (Karls-Universi-
tät Prag) nannte ein paar Daten zu einer 1901 entstandenen Kantate von
Leoš Janáček, mit welcher dieser auf Gemälde geistlichen Sujets von Józef
Krzesz-Męcina reagiert hatte. Ein Bezug zu Schlesien wurde nicht deutlich.
Pecháček benötigte für die Daten circa fünf Minuten und nahm sich die
restliche Vortragszeit, um eine Aufnahme der Kantate komplett abzuspie-
len.
Der schlesischen Musikkultur des 19. Jahrhunderts waren die Vorträ-
ge von Agnieszka Drożdżewska (Musikakademie Breslau), Michael Heine-
mann (Hochschule für Musik Dresden), Grzegorz Joachimiak (Universität
und Musikakademie Breslau), Stephan Lewandowski (Hochschule für Mu-
sik Weimar), Helmut Loos (Emeritus der Universität Leipzig), Janka Pető-
czová (Slowakische Akademie der Wissenschaften Bratislava) und Remi-
giusz Pośpiech (Universität Breslau) gewidmet. Pośpiech porträtierte Carl
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Julius Adolph Hoffmann (1801–1843), den Verfasser unter anderem eines
1830 erschienenen Lexikons schlesischer Tonkünstler, als zu unrecht verges-
senen Komponisten. Parallelen zwischen dem Gesangsvereinswesen Bres-
laus und des heute nordostslowakischen Ortes Leutschau [slowak. Levoča]
im mittleren 19. Jahrhundert zeigte Petőczová auf. Erhaltene Musikalien
erlauben es, das Repertoire von Leutschauer Chören jener Zeit zu rekon-
struieren. Während es Elemente gab, die diesem und Breslauer Chören
gemeinsam waren (darunter Sätze mit Breslau verbundener Musiker wie
Carl Friedrich Zelter, der sich um die institutionelle Musikpflege der Stadt
verdient gemacht hatte, und am Ende des 19. Jahrhunderts als Leiter des
städtischen Orchestervereins für ein knappes Jahrzehnt Max Bruch), ver-
stärkten sich nach dem Österreichisch-Ungarischen Ausgleich von 1867 in
Leutschau magyaristische Züge. So übersetzte man beispielsweise ursprüng-
lich deutsche Texte der Chorsätze ins Ungarische. Loos hatte Passagen
aus brieflichen Reiseberichten Felix Mendelssohn Bartholdys über musi-
kalische Erfahrungen in Schlesien zusammengetragen, darunter eine lehr-
reiche und vergnügliche Schilderung der Orgel-Improvisationen des Bres-
lauers Friedrich Wilhelm Berner (1780–1827), die Mendelssohn in seinem
Brief fast so genau ‚zergliederte‘ wie der Breslauer Universitätsmusikdirek-
tor Johann Theodor Mosewius (1788–1858) dessen Oratorium Paulus, eine
Analyse, die Mendelssohn offenbar auf sich bezog statt auf das Werk, das
längst ein Eigenleben führte. Von einer 1828/29 unternommenen sozusagen
musiktheoretischen Bildungsreise des Breslauer Organisten und Komponis-
ten Adolph Friedrich Hesse (1809–1863) gingen Überlegungen Lewandow-
skis aus. Früchte dieser Reise zeigte er anhand von Extrakten aus zwei
Hesse’schen Präludien mit Bezug auf Johann Gottfried Vierlings 1794 er-
schienene und Hesse offenbar von dem Darmstädter vielseitigen Musiker
Christian Heinrich Rinck anempfohlene Anleitung zum Präludieren. Die
Geschichte und das Repertoire der Hofkapelle im oberschlesischen Pless
[poln. Pszczyna] versuchte Joachimiak mithilfe eines erhaltenen Inventars
von 1827 zu rekonstruieren. Erstaunlich ist, dass die Kapelle des vergleichs-
weise kleinen Hofes nicht nur drei Serpente, sondern sogar eine Klappen-
trompete besessen haben muss. Heinemann stellte Überlegungen dazu an,
warum Robert Schumann den philosophisch (hegelianisch) versierten und
pointiert schreibenden August Kahlert (1807–1864) dem als Musiker zwar
professionellen, ausgewogen, aber auch langweilig schreibenden Mosewius
als Berichterstatter über das Breslauer Musikleben für die Neue Zeitschrift
für Musik vorzog. Die Rolle, welche das niederschlesische Familienschloss
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Ruhberg [poln. Cieszyca] im Leben des bedeutenden polnischen Politikers
Antoni Henryk Radziwiłł (1775–1833) spielte, vollzog Drożdżewska anhand
von Briefwechseln, Memoiren und anderem Material nach. Von Radziwiłł,
der auch komponierte und hervorragend Violoncello gespielt haben muss,
wurden neo-griechisch durchflutete Porträts gezeigt, die erahnen lassen,
warum sein politisches Verhandlungsgeschick vergleichsweise hoch gewesen
sein muss.
Die Musik des 18. Jahrhunderts war Gegenstand von Vorträgen Ewa
Hauptman-Fischers (Universität Warschau) und Milosz Kulas (Musikaka-
demie Breslau). Kula, hauptberuflich Dirigent, ist Spezialist für die et-
wa 130 Sinfonien Carl Ditters von Dittersdorfs (1739–1799), der während
seines letzten Lebensjahrzehnts in verschiedenen Orten Schlesiens als Or-
chesterleiter tätig gewesen war, unter anderem im niederschlesischen Oels
[poln. Oleśnica]. Anhand von Handschriften schlesischer Herkunft ermit-
telte Kula instrumentatorische Charakteristika von Dittersdorfs Sinfoni-
en und grenzte sie insbesondere formal von Joseph Haydns Sinfonien ab.
Hauptman-Fischer sprach über wiederentdeckte Figuralmusik. Die Manu-
skripte stammen aus dem Zisterzienserkloster im niederschlesischen Ka-
menz [poln. Kamieniec Ząbkowicki]; sie sind vom Beginn des 18. Jahrhun-
derts und zeigen nicht nur ein Repertoire von beachtlicher Qualität, son-
dern auch, dass sich das klösterliche Repertoire Schlesiens über ein Netz-
werk verbreitete. So wurden zwischen Kamenz und einem Breslauer Kon-
vent offenbar Musikalien ausgetauscht.
Barbara Przybyszewska-Jarmińska (Akademie der Wissenschaften War-
schau) präsentierte den aktuellen Stand ihrer Recherchen dazu, welche Mu-
sik die zu Beginn des 17. Jahrhunderts tätigen Breslauer Fürstbischöfe Karl
von Österreich und Karl Ferdinand Wasa förderten; man wählte zwischen
römischer und venezianisch geprägter Schreibart. Einer über Jahrhunder-
te hinweg und in rudimentärer Form bis heute präsenten Tradition von
ritueller Anti-Musik ging der Musikethnologe Jerzy Przerembski (Universi-
tät Breslau) nach. Er erläuterte, für welche Jahresfeste, etwa den Karneval,
bestimmte uralte Lärminstrumente, die in schlesischen Museen aufbewahrt
werden, in Schwingung versetzt wurden.
Eröffnet hatte die Breslauer Konferenz Kunstsparten-übergreifend Piotr
Oszczanowski (Nationalmuseum Breslau) mit einem Vortrag über Eigenhei-
ten der Architektur und des Kunsthandwerks Schlesiens unter dem Hause
Habsburg bis zur Teilung nach dem ersten schlesischen Krieg Mitte des
18. Jahrhunderts. Diskussionen und selbst Nachfragen nach den Vorträgen
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hielten sich in Grenzen, es wird eher wenig und nicht gern gestritten. Auf
der Leinwand hinter den auf Polnisch Vortragenden waren nur manchmal
englische Informationen zu sehen, und die auswärtigen Konferenzteilneh-
mer, nicht sämtlich des Polnischen mächtig, wurden für ihre Geduld ent-
schädigt (bzw. ihr Lauschen auf Straßenlärm und Sprachmelodien wurde




Witosława Frankowska, Kolędowanie na Kaszubach.
Dzieje kolęd na Pomorzu od XVI do XXI wieku
[Singing Christmas carols in Kashubia. The history of
Christmas carols in Pomerania from the 16th to the
21st century], Warszawa 2015. ISBN 9788363877613.
Summary
There are not many festivals in the church calendar that attract such a
significant number of liturgical occasions supported by words and music as
Christmas and the New Year. In some areas of Poland, this period includes
Advent which is an integral part of the religious focus of the celebration of
the birth of Christ. Given that until now, there has been no monographic
work dedicated to carols in Pomerania, against a backdrop of carol singing
in the broader sense, it is the intention of the author to provide an insight
from the perspective of an insider. On the basis of documentary evidence
(manuscripts and printed matter), a carol genre spanning four centuries
can be observed in Kashubia. The genre developed within the following
three directions which frequently co-existed:
- church works, historically the oldest, first mentioned in 1586,
- folk music, first mentioned in 1843,
- traditional, regional music from the 1930s onwards.
A characteristic of Kashubian carols is their ongoing development. They
differ from carols originating in eastern Poland as they did not stay in their
contemporary form, be it folk or church. They developed into regional
carols, deeply set within their local reality and reacting to contemporary
social issues. This phenomenon needs to be seen within the context of
a strong regional identity, which was articulated by a need to retain and
preserve Kashubian tradition and express it in its own language. Between
1935 and 1990, this regional creativity resulted in the composition of several
dozen pieces that form a unique bridge between folk carols and modern
Christmas songs, which are far more prone to mass culture stimuli.
The current increase in number of Kashubian carols is a reflection of the
increased standing of Kashubian culture visible since the last decade of the
20th century. This is particularly true of language, which has become com-
monplace in church practice, at school, in magazines, radio and television.
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The significance of the integrating role played by Kashubian carols during
Christmas festivities cannot be overestimated. With the inevitable passing
of older forms of celebration, still from time to time heroically resurrected
by teachers and enthusiasts, a new form of Christmas celebration is gain-
ing popularity, i. e. music revues, festivals, concerts in churches and halls
which generally do not require hands-on participation. In spite of the fact
that passive celebration is become the norm, the sheer abundance of such
meetings during the Christmas holiday period is a sure guarantee of former
traditions being passed down to the next generation.
Songs in general and Christmas carols in particular link generations. But
they also bear witness to history and the development of language. Their
traditional link with decorum demonstrates a deep interconnection of the
world of nature, space, folk beliefs; symbiosis of magic and religion. A grad-
ual shift away from traditional forms of Christmas-wishes carol-singing in
which there was a clear distinction between the performers and the au-
dience, led to the disappearance of this form of culture. The key area
of church and secular carol-singing remains unchanged. This co-existence,
spanning centuries, led to significant influence upon the form and textual
structure, as well as inevitable complementary stimulation. This can be
seen in the degree of ambivalence with which hymnals and songbooks iden-
tify these works. Church pieces were often classified as secular and vice
versa.
This monographic thesis consists of six chapters.
The first one, titled The History of Research of Kashubian Carol-Singing,
looks at sources and literature on Pomeranian carols from the 16th century
until the present. This includes a musical reconstruction of the oldest
surviving Kashubian carols to words by Szymon Krofej dating from 1586.
These examples are presented in the Annexe. A further section discusses
the fate of Catholic and Lutheran carols, how conditions that influenced
their development, written and recorded sources from key institutions that
document Pomeranian music culture. Kolęda Kaszubów (The Kashubs’
Carol) occupies a special place due to its unique ethnographic-sociological
significance.
In the next chapter, Religious Traditions and Customs during Advent,
Christmas, The New Year and Easter, the key features of communal carol-
singing are presented, placing them between the sacred and the profane.
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Based on ethnographic sources, key features of festive celebrations are pre-
sented. This includes Easter, the period that has the oldest examples of
spring-time communal singing in the whole Pomerania, which sadly, is cur-
rently disappearing. This chapter demonstrates the changing nature of re-
ligious customs over time as well as the dynamics of change in folk culture,
swinging between relicts of pagan mythology and a more literally Chris-
tian interpretation of Christmas. It has also turned out to be necessary to
systematise definitions regarding groups of carol-singers.
The Classification of Subjects in Christmas Songs is dedicated to typo-
logical issues. The differentiation of the carol function and their content
resulted in the need to reorder material in the area of dominant Christmas
carols – in church and at home. In spite of this distinction not always
being respected, this classification method allows one to identify character-
istic features for each genre. It allows one to track the development process
of carols in their dualistic form, which appears to be the most appropriate.
It may also show ‘transient genres’, i. e. musical and/or lyrical adaptations
of popular Polish and foreign carols. This applies to contemporary carols
from Pomerania. A separate place has been given to Christmas carols and
instrumental music in regional plays and shows. The author also attempts
to determine the scale of inspiration of local and national composers de-
rived from Kashubian carols.
The subsequent chapter, Carol Melody Characteristics, presents the re-
sults of the analysis of 190 Kashubian carol tunes (40 church carols, 70 folk
carols and 80 regional carols). The subject of the analysis was their formal
characteristics, song ambitus, types of scales, tonal gravity, structure of ini-
tial and cadenza figures, metre/rhythm, grouping in basic melodic styles
(descending, ascending, fluent).
Regional Characteristics of the Kashubian Carol Repertoire is an attempt
to show the degree of originality of the material in question. A complex
analysis of the lyrics in which the semantic layer plays a key role in the
qualification of the material was the starting point. Alongside semantic
meaning, additional features were articulated that bore reference to the
regional character of these carols, i. e. symbolism, folk instrument usage,
popular Kashubian dance tunes. The lyrics became basic in preparing a
portrait of the regional inhabitants.
The final chapter, Carol-Singing in a Historical and Inter-Regional Per-
spective, is an attempt to place the researched repertoire within the framing
of Polish and European carol-singing traditions. The search for autonomic
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characteristics of Kashubian carols required vast comparative analyses. 829
folk carols (as well as their variations from Kashubia, Warmia, Masuria,
Masovia, the Lublin area, the Rzeszow area, the area close to the Polish
Carpathian mountains, Upper Silesia and the region around Cracow), were
looked at. In the process of establishing common features in the material
and the degree of local variability, the carol bibliography turned out to be
extremely useful.
The conclusions in the sub-section titled Autonomic Features of Kashu-
bian Carols are a summary of this work.
The Annexe contains reconstructed melodies from the oldest carols in
Pomerania dating from the 16th century as well folk and regional carols
most frequently mentioned in the course of analysis. The Annexe also has
The Tables that document the effect of inter-regional comparative analysis.
The Index lists names of persons mentioned in connection with the sub-
ject as well as the authors of articles considered in The Bibliography. The
names of musical informers as well as people depicted in photographs.
The Carol Bibliography lists sources of carols in various manuscript form.
It includes a detailed description of Kashubian carols, place, they were
written down and published history of their publication.
The Bibliography of Folk Carols was assembled on the basis of introduc-
tions and in the case of regional carols, on the basis of titles given by their
composers.
The voluminous proportions of The General Bibliographic Index meant
that it was necessary to limit entries to sources used and mentioned in the
writing of this thesis.
The musical examples that state the name, surname, date of birth and
address of the informant, the surname of the author of the entry and the
date the entry was made. Fragments of these carols, be it with or without
melodies, are quoted retaining the dialectological differences. This is due to
the author’s deep conviction that only such a form is capable of expressing
the depth of content without the loss of cultural truth, traits of performer’s
personality as well as constituting a processional documentation of the
development of the Kashubian language and its written form.
Translated by Anna and Adam Gosiewscy
Arnolds Klotins, Music in Latvia during the Stalinist
Post-War Decade. Latvian Musical Life and Creative
Work 1944–1953, Riga 2018. Summary
This work consists of a broad introduction followed by two parts that match
the chronology of events – Part I looks at the closing stages of the Second
World War and the first two years that followed (1944–1946), while Part
II deals with musical life and creative work at the height of the Stalinist
totalitarian regime (1947–1953).
The term Stalinist totalitarian regime refers here to the political and
administrative system that developed in the Soviet Union in the 1930’s
when Joseph Stalin ousted and destroyed all his opponents and became
the dictator of the totalitarian superpower. This system aimed not only to
destroy all political opposition, the traditional lifestyle of the various na-
tions of the Soviet Union and the social links between its people, but also
to extinguish any ideas of independence and statehood in Russia’s neigh-
bouring countries. This was accomplished with mass repressions and the
promotion of a pervasive system of denunciations with the aim of replacing
its repressed and manipulated peoples with an envisaged and voluntarily
developed “New Soviet man”. Together with a small clique of loyal Stalin-
ists making up the Politburo of the Communist Party’s Central Committee,
Stalin usurped complete power, doing so in the name of the Bolshevik Party
and completely subjugating the government.
The other occupied Baltic States – Estonia and Lithuania – also expe-
rienced the millstone of totalitarianism; conditions there were similar but
not completely identical. This work, therefore, draws attention to some
differences between Latvia and the other Baltic States within specific mu-
sic fields, such as the organization of the song festivals and the creation of
new operas.
The INTRODUCTION encompasses two subjects: firstly, the activities
in Russia of Latvian musicians displaced at the onset of the war between
Germany and the USSR, and secondly, the political context of musical life
during the first post-war years in reoccupied Latvia.
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LATVIAN MUSICIANS IN RUSSIA DURING THE WAR
In the summer of 1941 around 53 000 people arrived in Russia from Soviet-
occupied Latvia, either fleeing voluntarily or evacuated under compulsion.
Among them were several dozen qualified musicians and several hundred
other people involved in the arts. They lived scattered at first, under con-
siderably difficult circumstances, and sought work in music institutions
within the vast territory extending from the northern regions of Russia to
Central Asia. Gradually, however, Latvian musicians and artists came to-
gether to form small centres. The first of these was a group of musicians
and actors led by the prominent opera singer Rūdolfs Bērzin, š who began
to give concerts for the 201st Division of the Latvian Riflemen – a fairly na-
tionalistic military formation of about 10 000 people within the Red Army.
This division was initially located at a training base in an empty plain
next to the Nizhny Novgorod Highway, around 300 km east of Moscow.
Primitive community facilities were built here, including concert premises
to seat 1 500 people. In October 1941 a competition was announced for
songs glorifying the fight for Soviet ideals. The most successful was a Lat-
vian Rifleman Jānis Ozolin, š, the leader of an ensemble and a choir. Wind
instrument and light music orchestras as well as choirs were formed within
the Division and its reserve regiment; in December 1941 these were merged
to form a united amateur ensemble.
The most significant artistic activities took place in the Latvian SSR
State Arts Ensemble in the Russian city of Ivanovo, about 250 km north
of Moscow. The founding of the Ensemble was initiated by the USSR
and Latvian SSR governments with the aim of assembling the displaced
Latvian artists and using them for propaganda work in the Soviet Union
during the war and later in reoccupied Latvia. The Ensemble encompassed
artists working in various disciplines. In the field of music the most sig-
nificant was the choir which, after repeated reorganisations, went on to
become the professional choir that in the 21st century is known as the
State Choir Latvija. Vocal soloist groups were also prominent, particularly
a group led by the well-known outstanding pianist and répétiteur Herma-
nis Brauns. This group became particularly well known for its soloists,
coloratura soprano Elfr̄ıda Pakule and bass Aleksandrs Daškovs. Their
concert appearances were also admired in Moscow and during the war
they had several leading opera roles in performances staged by affiliates of
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the Bolshoi Theatre in Moscow. Elfr̄ıda Pakule was for many years also
popular with the audiences in Moscow for her solo concerts.
The Ensemble’s finances were based on a state budget subsidy and com-
mercial concerts in many places in the Soviet Union. Between 18 and 25
April 1943 the Latvian Arts Exhibition was organised in Moscow in which
all the various arts were represented. Amongst other exhibition events the
opera Rūta, specially composed for this event by Nilss Gr̄ınfelds, saw its
first performance. The poets Fricis Rokpelnis and Jūlijs Vanags had writ-
ten a libretto that depicted in a primitive way an episode of the resistance
movement in Nazi-occupied Latvia. The composer Nilss Gr̄ınfelds, brought
up in the Soviet Union in the family of a Latvian painter and an architect,
and a graduate of the Moscow Conservatory, had already tried his hand
at writing in the opera genre before composing Rūta. After the war he
became the most erudite intellectual and ideologist in the musical life of
Latvia and made an important contribution to music education. After the
reoccupation of Latvia the opera Rūta was also performed in R̄ıga; it did
not, however, gain recognition because of its simplistic scenario.
Towards the end of the war the displaced Latvian musicians formed pro-
fessional contacts with the Moscow Conservatory and participated in many
radio broadcasts in the USSR. Estonian and Lithuanian displaced artists
established similar arts ensembles. The Estonian ensemble, moreover, was
several times larger and included notable composers who created lasting
orchestral and musical theatre works. The members of the Latvian State
Arts Ensemble returned to Latvia, following closely behind the Red Army,
and many of them later held leading posts in the arts institutions of reoc-
cupied Latvia.
THE POLITICAL AND SOCIAL CONTEXT IN
REOCCUPIED LATVIA
The seizure of Latvia’s territory from the Nazi regime during the last stages
of the war resulted in the Soviet Union’s second occupation of Latvia. So-
viet political and economic power structures were already being prepared
in Russia in 1942 and, beginning with the summer of 1944, these were im-
ported to Latvia. By the end of the war the number of political activists
and officials sent to Latvia had already exceeded four thousand and almost
a third of these were members of the Soviet secret police. The educational
level and moral standards of the imported administrators were generally
low, the majority did not speak Latvian and the unwarranted use of power
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flourished. Soon not only those displaced during the war but also Latvians
brought up and traditionally living in the Soviet Union began to return to
Latvia. Even more numerous, however, were people arriving from various
parts of the USSR and unceremoniously settling in Latvia, as no permits
to do so were required. Most of the administrators responsible for the
arts were recruited from these immigrants. Furthermore, with the onset
of post-war demobilization, around 100 000 military personnel with their
families remained in Latvia. All this newly-arrived privileged section of the
population was housed mostly in R̄ıga, in the apartments of those killed in
the Nazi regime’s Holocaust or those who had fled as refugees to the West.
The demographic picture changed very rapidly. During the last stages of
the war 57 470 inhabitants of Latvia were conscripted into the USSR armed
forces, the majority perishing in battles on the various fronts. The number
of those subjected to politically motivated repressions was substantial: in
just the first year of Soviet rule in 1944/1945 around 40 thousand were ar-
rested and mostly sentenced. In 1945 Latvia’s population had fallen below
one and a half million.
Latvia’s puppet government, already set up during the 1940 occupation
and supplemented in Russia, was also brought in from the USSR, as were
the top Communist Party officials (there were only 408 people in the Lat-
vian Communist Party when Latvia was reoccupied). Nevertheless the
Kremlin did not trust the Latvian SSR government which it had formed
and approved. To control processes in Latvia, a special structure was
formed from the Kremlin’s emissaries, the so-called (CPSU Central Com-
mittee’s) Latvian Bureau, whose decisions were obligatory for the local
authorities. In order to strengthen their position, reoccupied Latvia’s lead-
ing authorities endeavoured from the very beginning to obtain the loyalty
and cooperation of the intelligentsia with the professed goal of accelerat-
ing Latvia’s development. The most farsighted of the intelligentsia, whilst
displaying apparent or genuine loyalty, nevertheless worked towards the
preservation of the Latvian nation. Development was hampered by ethnic
tension, the extreme centralization of power, the dictates of Moscow and
the dogmatism of the arts administration. Until mid-1946 the problems of
the social, political and economic situation were aggravated by the unre-
voked martial law, the abuse of power by the military and the imported
government authorities, and particularly by the repressions, which became
the most important instrument for controlling and influencing the commu-
nity. After its second occupation, Latvia was destined to be transformed
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into a part of the USSR or a so-called confederate republic. Until mid-
1946 this process had not as yet gathered speed because of the somewhat
unstable foreign and domestic situation. The establishment of a colonial
administration had nevertheless taken place.
Historian Erwin Oberländer, Honorary Doctor of the Johannes Guten-
berg University in Germany, in his evaluation of the actions of the totali-
tarian power in the Baltic States has concluded rather sharply:
. . .Soviet actions in the Baltic States must be classified as ‘a crime
against mankind’, because these activities included murder, torture,
imprisonment, deportations, the forced disappearance of people, as
well as the persecution of political and religious groups. These crimes
were officially described as combat against so-called class enemies.
But it was certainly not a coincidence that in most cases these ‘class
enemies’ were people from Estonia’s, Latvia’s and Lithuania’s lead-
ing echelons, the annihilation of which meant not only the modifica-
tion of the social structure but primarily that the national elements
of all three nations were seriously weakened. For the Baltic States
Sovietization in the years 1939 to 1941 and 1944 to 1953 meant a
combination of complex, systematic political, economic, social and
terroristic measures that allowed Soviet institutions to exert total
control over the civil society in a short time.
PART I
MUSICAL LIFE AT THE END OF THE WAR AND ITS
POST-WAR RENEWAL, 1944–1946
The Red Army recaptured R̄ıga from the Nazi Germans on 14 October
1944 but the war in Kurzeme, the Western part of Latvia, continued until
the German surrender on 8 May 1945 and martial law in Latvia was re-
voked only on 14 July 1946. During this time, under conditions of food and
resources shortages, a certain transition period was maintained in Latvia:
the private sector was allowed to continue operating not only on the farms
but also in the trade and service industries. In order to involve the intelli-
gentsia in their work, in the situation when around one third of the people
working in the arts had left Latvia during the war, the authorities tolerated
a certain amount of liberalism in the intellectual sphere too, compared to
the other USSR republics. In the autumn of 1946 a new and more radical
wave of economic and cultural Sovietization began.
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The RENEWAL OF THE CONSERVATORY began a few days after
the end of warfare in R̄ıga. The building had been used as the Wehrmacht’s
hospital and the infrastructure needed to be renewed. As a result of the
Holocaust and emigration, the teaching staff had been reduced to a third
and 67 students had perished. In order to raise national prestige, a promi-
nent Latvian composer Alfrēds Kalnin, š was appointed Rector. This el-
derly man’s post was, however, largely nominal because several Communist
Party activists worked alongside him in the top administration. As a result,
the members of the teaching staff were also divided in some respects. The
majority tried to continue the pre-war traditions of teaching and social life
but a handful of Soviet activists attempted to bring in the system existing
in the other USSR Conservatories. Some indirect resistance was expressed
in the continued adherence to the former teaching programme, ignoring
or revising the one sent from Moscow. Nevertheless, within one year the
former study departments of the Conservatory (now officially named the
Latvian SSR State Conservatory) had resumed work and the teaching staff
had doubled. In the summer of 1945 new departments were formed for
musicology and orchestral conducting. Thus the basis for institutionalized
musicology studies had been established – a process that had been delayed
in Latvia – though it was unfortunate that musicology was not incorporated
into the university system but developed in the Conservatory. Also during
the summer of 1945 the academic degrees awarded to the staff before oc-
cupation were renewed, and in the spring of 1946 Latvia was incorporated
into the degree awarding system existing in the USSR. Conservatory staff
and student concerts were resumed in December 1947 and these became
an important part of musical life in R̄ıga. The Conservatory had its sym-
phony orchestra, chamber ensembles and opera studio. A new so-called
Marxism and Leninism Department was opened to foster the politicizing
of music, and various forms of political education lessons became obligatory
for teachers and students.
EDUCATION IN MUSIC SCHOOLS. Soviet ideology considered the
arts, including music, to be an instrument of political communication and
a means of effecting rapid and radical re-education, and so a good deal
of attention was devoted to musicians and particularly to their training.
A three-step professional music education, combined with a general edu-
cation, served this purpose – a children’s music school, then a secondary
level music school and finally a conservatory. Immediately after the war
several secondary level music schools were established, a few private mu-
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sic schools continued to operate and a so-called Talented Children’s Music
High School attached to the Conservatory was progressively created, follow-
ing the practice prevailing in the larger cities of the USSR. This school was
later named the Emı̄ls Dārzin, š Music School after the well-known Latvian
composer and for many decades played an important role in the early train-
ing of professional musicians. Many of Latvia’s world-famous violinists and
pianists started their education there. After the war there were also seven
secondary level music schools operating in other towns, largely accommo-
dated in the same premises as the children’s music schools attached to
them.
THE LATVIAN RADIO RESTARTS OPERATIONS FROM
SCRATCH. As radio was the most important propaganda institution at
the time, already in 1943 the training of its personnel was done in Moscow.
The new Sovietized Latvian Radio (named the Radio Development and
Radio Broadcasting Committee) began broadcasts in the Eastern part of
Latvia immediately after its retake from the Germans and later in R̄ıga in
the autumn of 1944, at a time when Ostland Radio, established in R̄ıga
during the war, was still broadcasting in Kurzeme and doing so until May
1945.
The retreating German army had demolished the radio premises and de-
stroyed or removed its equipment and part of the sound recording library;
the library too had been destroyed during the warfare. Premises for broad-
casting were found in the former Jewish Theatre in R̄ıga, though only its
public hall and stage were made available to the Radio. This situation
continued until 1946 when the Radio’s operating units gradually began
moving to a reconstructed bank building. When the reconstruction work
was finished in 1949, the Radio received equipment constructed by Latvian
engineers, a 214m2 studio for symphony orchestra, as well as other studios
and working areas that still function in the 21st century.
The possibility of live broadcasts of concerts and other performances
only appeared in mid-1945, concert recordings – at the end of 1948. There-
fore almost every programme had to be transmitted from a broadcasting
studio. Nevertheless daily music broadcasts lasting almost an hour com-
menced as early as October 1944, while studio broadcasts of performances
by the Radio Symphony Orchestra began at the beginning of November.
Composer Jānis Ivanovs, who had already had a long experience in radio
work, had taken on the initial post-war organization and conducting of the
orchestra. He soon became the Radio’s Artistic Director and held this post
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for many years. His views and attitude were important in upholding the
artistic level of the Radio repertoire and also in opposing the poor taste of
some of the sound recordings sent from Moscow.
In 1945 the Radio Orchestra began to take part in the symphony concert
seasons, eventually becoming the main participant. After a number of lead-
ership changes, in 1949 Leon̄ıds Vı̄gners became its Principal Conductor.
In the post-war years, in spite of the unfavourable working conditions, the
Radio Orchestra performed the important task of popularizing orchestral
music, particularly works by Latvian composers.
From the first few months after the Radio’s renewal, three pianists and
répétiteurs – Hermanis Brauns, Vilma C̄ırule and the “performing
composer” Jānis K, ep̄ıtis – played important roles in the performance of
its tasks. They ensured daily broadcasts, working together with four solo
singers on the staff and various invited musicians, and often performed as
concert pianists. From mid-1945 several chamber ensembles were employed.
The most outstanding instrumentalists giving radio concert performances
were the violinist Karl Brückner, a musician of Swedish origin with ex-
tensive experience in Western Europe, the young Latvian violinist Lida
Rubene and cellists Ēvalds Berzinskis and Ernests Bertovskis.
The repertoire of music broadcasts was restricted by ideological dictate.
It was forbidden to broadcast music created or recorded by people who
had emigrated from the USSR, had been repressed by Soviet authorities
or had fled as war refugees. In general Latvian folk and professional music
was preferred and was often broadcast but there were many prohibitions
for music with text that had been created before the war. The choice
of instrumental music was confined to works permitted in the USSR as
a whole – 19th century European romantic and classical style composers,
19th century Russian music and the so-called Soviet composers. There were
almost no broadcasts of early music and the new music of the 20th century
also remained inaccessible.
An important factor in the promotion of Latvian music was the renewal
in March 1945 of the Latvian Radio Choir with 48 singers. After a period
of stabilization, in the autumn of 1945 Teodors Kalnin, š, the most promi-
nent and experienced of Latvian choral conductors, became its Principal
Conductor. Alongside the obligatory Soviet propaganda songs, he centred
the repertoire on Latvian folk songs and choral classics. His work in honing
choral sound left a lasting impact on Latvian choirs, later paving the way
for their successful international performances.
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RENEWAL OF THE OPERA. The Opera House in the centre of R̄ıga,
although damaged by warfare, had been saved from demolition by its own
staff. However, 40% of its personnel had been evacuated to Germany and
thus Leon̄ıds Vı̄gners, who had been appointed Principal Conductor, was
obliged to recruit many beginners and hurriedly engage them in the work
of the Opera. The new 1944/45 season of the Opera, now named the Lat-
vian SSR State Opera and Ballet House, was opened with a concert on 23
November 1944 and a ballet performance three days later. Arv̄ıds Jansons
became the Opera’s Associate Conductor and also conducted orchestral
concerts. In 1946 he gained second place in the USSR-wide competition
for conductors and that cleared the way for guest concert performances
in the Soviet Union. Leon̄ıds Vı̄gners was even more intensively engaged
in conducting orchestral concerts not only in R̄ıga but also in the larger
musical centres of the Soviet Union. At the same time at the Opera he pro-
duced and conducted twelve opera revivals or new productions in two years.
During the Opera’s 1944/45 and 1945/46 seasons altogether 20 opera and
ballet productions were staged and performed.
In spite of the difficult post-war conditions, these years are remembered
in the history of the Opera as a time of great creative enthusiasm and artis-
tic elevation. This stemmed from the artists’ hopes that, with the horrors
of war left behind them, life could be renewed and former traditions contin-
ued. The Opera enjoyed the public’s recognition which was not quenched
by the generally unduly ideological production: not only were any social
antagonisms that could be found in the opera scenarios magnified but – in
the name of so-called socialist realism – the production was also overloaded
with details portraying everyday life.
The most successful Opera soloists were Anna Ludin, a and Aleksandrs
Vil,umanis, who had inherited the traditions and experience of the pre-war
period, as well as Elfr̄ıda Pakule, Vera Krampe, Aleksandrs Daškovs and
Leon̄ıds Zahadn, iks, who had spent the war years in the Soviet Union and
were therefore favoured by the authorities. Milda Brehmane-Štengele, the
leading dramatic soprano of the previous decades, was also highly rated. In
1945, however, she had to endure suspension from the Opera for half a year
– she was accused of so-called anti-Soviet propaganda and tried but, as a
result of protection from high officials, the sentence was not carried out.
Nevertheless a handful of immigrant and local Communist Party members
in the Opera, who were backed by the official and repressive authorities,
under the pretext of combatting so-called bourgeois nationalism continued
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to persecute Brehmane-Štengele and other artists seeking to uphold the
former artistic traditions.
THE OPERA IN LIEPĀJA. Because of its ruined infrastructure and
scattered personnel, performances of the Drama, Opera and Ballet Theatre
in Liepāja could only be resumed in August 1945. The orchestra’s former
cello group répétiteur and accompanist Kārlis Bunka worked successfully as
Principal Conductor. During two incomplete seasons the Theatre produced
three operas and four operettas, also presenting orchestral concerts and
other recitals.
THE MUSIC ADMINISTRATION SYSTEM. The centralized man-
agement and control of the arts was ensured by the Arts Board, directly
controlled by the Latvian SSR Cabinet and in effect performing the func-
tions of a ministry. The Board’s greatest impact on music was felt through
the work of its Educational Institutions Department, its Music Department
and also its Repertoire and Performances Control Department, whose po-
litical editors were responsible for censorship. The operational scope of the
Arts Board embraced every sphere of music, both professional and ama-
teur – the management of orchestras and musical theatres, the exertion of
ideological influence on repertoire, the organization of music competitions
and festivals, visual arts exhibitions, music education institutions and the
State Philharmonic Society. In the country regions and towns the work
of the Arts Board was accomplished by Arts Departments attached to the
corresponding local authorities.
Important for the direction and control of the arts were not only pro-
fessional institutions but also club type establishments – arts institutes,
community centres and clubs. These were maintained by union funds but
were nevertheless controlled by the Arts Board within their network of
arts education institutions. In practice, arts activities were influenced by
decisions made by various structures within the Communist Party and of
course choral conductors and directors of other amateur arts organizations
were also under their jurisdiction.
With the reoccupation of Latvia, the Arts Board and its network of arts
institutions began the rapid introduction and stimulation of amateurism
in the arts. A special structure was created for this purpose – the People’s
Arts Institute.
ESTABLISHMENT OF AMATEUR ARTS ACTIVITIES. The
Soviet regime tried by various means to increase amateurism in the arts and,
imitating the Russian term, amateur arts were designated as pašdarb̄ıba
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[self-created activity]. Considerable funds were allocated for their extensive
development, though less at the individual level, more for the masses. Mass
arts amateurism was the way in which the new political regime tried to
establish its ideology in the minds of the people, unite everyone round it and
at the same time socially control also those, who were not directly involved
in state structures – those in the army, state companies and educational
institutions.
Even though participation in amateur activities was often fostered by the
so-called enforced volunteerism principle, nevertheless there was consider-
able support for the opportunity to come together in choirs, dance groups,
theatre companies etc. The reason for this was the feeling of relief and new
hope that had surfaced in the concluding stages of the war. Furthermore,
in conditions of increasingly intensive Russification, people felt it was im-
portant to find a place in a choir, dance or theatre group that guaranteed
a Latvian language environment and embraced values that were different
from their politically inflamed everyday life.
Every company and institution was required to organize amateur groups,
though formalism and propaganda often flourished in these. There were,
however, amateur centres that aimed higher. In the union system the Cen-
tral Workers’ Club in R̄ıga was one of these. An extensive network of
drama, orchestral, choral, soloist and ballet clubs and workshops operated
in the Club’s premises in the Lesser Guild building. Practical support for
the amateur groups was provided by the Peoples’ Arts Institute: copying
music for choirs and orchestras, organizing educational courses and giving
consultations. It was also very much involved in the organization of am-
ateur festivals and competitions, which became the main instruments of
centralization. Every year there were several choir competitions organized
in at least three levels with choirs selected according to their quality.
The so-called amateur Olympics became the most important choral pre-
sentation and choir competition in the summer of 1945. The event was in
fact a national song festival, similar to those that had been organized dur-
ing Latvia’s independence. Officially, however, this name was not used yet
in order to avoid mentioning the “bourgeois” past. Nevertheless, in a letter
to the USSR government authorities requesting that extra food supplies be
granted to the participants, the leader of the Latvian SSR government Vilis
Lācis clearly says that a song festival is being organized. And it really was
essentially a Latvian national song festival – for the closing ceremony in
R̄ıga, choirs totalling around 3 000 singers were selected from around 20 000
402 Arnolds Klotins
potential participants, an open-air stage for the choirs was constructed in
the Esplanade (called Communard Square at the time), a parade of partic-
ipants took place in the centre of R̄ıga, there were choir competitions with
awards for the winners and so on. In line with the relative liberalism of
the time, the programme included only a few so-called Soviet songs, the
rest being Latvian choral classics. Such liberalism was not repeated in the
choral festivals that followed. Needless to say, all the concerts were accom-
panied by loud political propaganda with speeches by high officials, loud
slogans and a display of portraits of the USSR leaders. These first choir
presentations and competitions seemed to be striking a balance between
ideological propaganda and the exploitation of the national arts tradition
in the interests of the new regime. In the following years the propaganda
aspect became increasingly more dominant. The artistic level of the ama-
teur choirs and their conductors was, however, still rather mediocre, apart
from around ten choirs based in R̄ıga and the other larger towns.
FORMATION OF THE OPERETTA THEATRE. This theatre
evolved from the Latvian theatre company Tautas teātris [The People’s
Theatre] founded in 1941 and containing an active operetta troupe oper-
ating during the war. With the liquidation of the theatre itself after the
war, part of this operetta troupe was for a while attached to the unions’
newly founded Workers’ Theatre and here two operettas were produced and
widely performed in 1945. When a year later this theatre was also closed,
the Latvian SSR State Musical Comedy Theatre was formed in January
1946. In practice it was known as the Operetta even though it acquired
that name only in 1964. The few operettas that this theatre produced
during 1946 were presented in various hired halls because it was only in
1952 that the theatre gained its own premises.
MUSIC FOR SOCIAL LIFE AND LIGHT ENTERTAINMENT.
During the final stages of the war and the first post-war year jazz ensembles
and orchestras mushroomed all over the Soviet Union because the influence
of the USA had manifested itself not only in the supplies it had provided
for the Red Army but also in everyday music. In September 1945 the Lat-
vian SSR State Jazz Orchestra was founded within the Latvian SSR State
Philharmonic Society but the further development of jazz was interrupted
by the campaign against so-called cosmopolitism begun in the autumn of
1946.
Jazz style dance music blossomed and continued its existence in many
clubs and arts institutes, partly in underground conditions. Because of
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ideological pressure, however, most of the ensembles were forced to change
their style, adapting it to the old-fashioned schlager style or converting
to salon orchestras like those of the pre-war period. These were very well
suited for the conversion of Soviet songs into dance rhythms and this was
widely practiced. As a result they resembled the popular or variety genre of
music, the so-called estrādes [amphitheatre] music that Soviet ideologists
regarded as the most desirable entertainment genre. This genre was a con-
glomerate of theatrical performances – a variety show that could include
music, dance, singing, recitations, sketches and short plays, gymnastics
and acrobatics. For the ideologists these variety concerts seemed the most
desirable form of musical entertainment because this partially musical per-
formance presented opportunities for the spoken word or, more precisely,
verbal propaganda and agitation.
Such variety concerts had never been part of Latvian culture and there
was no demand or training for them in Latvia. Therefore most of the Phil-
harmonic Society’s variety concerts were cluttered with low-class immigrant
comedians, acrobats, gypsy romance singers and other variety artists.
All in all, we must deduce that in the first post-war years, apart from
folk songs, Latvian society had almost no songs of its own that could be
sung in social life. The pre-war songs, which had been commonly sung
in Latvian social life and popularized by records, as well as student songs
were forbidden and could be sung only secretly in social life.
THE PHILHARMONIC SOCIETY. CONCERTS. MUSICIANS.
The Latvian SSR State Philharmonic Society, compared to other music in-
stitutions, operated chaotically and with little success during its first years.
Compliance with the example of the USSR Philharmonic Society imposed
the ideological requirement that it should be a vast conglomerate providing
a universal supply of music and propaganda, serving everyone and in every
way. This unmanageably vast array of music forms and genres made its
apparatus too branched and unwieldy, provoking chance occurrences and
carelessness. This resulted in frequent changes of management and poorly
structured operations. Numerous small groups of musicians, operating in
diverse directions and with a great variety of names, burgeoned within the
Philharmonic Society. These were not appropriately managed, often saw
changes and were short-lived.
Among the most stable structures was the Philharmonic Choir, formed
from the State Arts Ensemble Choir of Ivanovo, as well as the Latvian
Folk Song and Dance Ensemble that was being organized. Soloists were
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managed by a Concert and Popular Music Bureau which had to organize
both academic chamber recitals and also popular music concerts. So-called
soloist brigades worked selflessly, giving concerts in all the country regions
of Latvia. They took place in harsh living conditions, nevertheless encour-
aging the calamity-stricken country folk not to forget alternative values.
Prominent soloists, such as Al̄ıda Vāne and Tālis Mat̄ıss, also worked in
these brigades.
In February 1945 the Philharmonic Society took over the organization
of symphonic concerts given by the Radio Orchestra, which, similar to the
Opera Orchestra, had commenced doing so independently in 1944. It was
only in 1946, however, that symphonic concerts were regularly organized
and initially orchestral performances at summer concerts were rare. From
the 1945/46 season USSR high class virtuosos and conductors began to
give guest concerts in R̄ıga and their performances were also organized by
the Philharmonic Society. The Society did not, however, have the oppor-
tunity of selecting guest artists – that was dictated by the USSR Guest
Performances Bureau.
The Philharmonic Society was very active in organizing concerts during
R̄ıga’s first two post-war years and, within the allowed repertoire, the choice
of music proffered was relatively broad. The concert critiques allow us to
conclude that performance quality could not, however, keep pace with this
quantity. This was because the number of musicians was too small and the
most proficient worked in several arts institutions at the same time and
were overworked. Furthermore, some of them often went on guest concert
tours to other USSR republics, particularly conductors Leon̄ıds Vı̄gners
and Arv̄ıds Jansons, singers Elfr̄ıda Pakule and Aleksandrs Daškovs, and
pianist Hermanis Brauns.
ORGANIZATION OF THE COMPOSER’S UNION. The Soviet
regime had already liquidated Latvia’s main pre-war composer’s organiza-
tion during its first occupation of Latvia in 1940, but the founding of the
Composer’s Union modelled on the USSR example had stopped halfway.
After the second Soviet occupation the Union’s organization was also not
easily accomplished because of a shortage of composers willing to take on
the role of founding an organization dictated by the Communist Party.
With the efforts of Nilss Gr̄ınfelds it was accomplished at the end of 1944
and, with the Latvian SSR government’s decree, the Union was founded on
11 December. The decree also appointed the members of the Board: Nilss
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Gr̄ınfelds became First Secretary while Emilis Melngailis took the post of
Chairman, only nominally functioning in this position.
Formally, the Composer’s Union of the Latvian SSR was an autonomous
organization but in reality it was strictly controlled and directed by the
Communist Party of Latvia and the Composer’s Union of the USSR. This
was because its most important task was to guide the creation of music
so that it emotionally expressed the views of the Communist Party and
served as an instrument of political communication. To accomplish this
task, the composers themselves had to be transformed and therefore the
statues defined one of the Union’s first responsibilities as being the polit-
ical education of its members. Amongst its other responsibilities was the
organizational and financial support of creative work. Its budget consisted
of government subsidies, though the Composer’s Union’s own financial in-
stitution came into existence in the spring of 1945. This was the so-called
Music Fund, or rather the Latvian branch of the USSR Music Fund, whose
funds were secured from 2% deductions from the proceeds of performances
or publications of music of all periods and styles. The responsibility of this
Fund was to ensure appropriate creative and living conditions for its mem-
bers, even settling their medical expenses. During its first year the Music
Fund in Latvia was unfortunately led by an Uzbekistan businessman, who
took the liberty of appropriating funds and causing financial losses.
The Composer’s Union worked mainly through so-called creative work
meetings in which the latest works were discussed and a decision was made
by the chairman of the meeting or the Communist Party’s leading offi-
cials as to whether the work was suitable for publication. Without this
positive evaluation no composition could be circulated or performed. Of-
ten competitions were organized for ideologically desirable musical works.
This became a form of wastefully financing composers, while at the same
time promoting the musical expression of ideas favoured by the Communist
Party.
The most important event of the Union’s first year of operation was
the Board’s General Meeting held in the summer of 1946. This was or-
ganized as an inventory of Latvian music accumulated at that time and
an overall representation of Latvia’s musical culture – with elite musicians
representing 13 different USSR republics invited as guests. Two Latvian
opera productions were presented, three orchestral concerts and six con-
certs of chamber and choral music organized, representing both national
music classics, including the opera Ban, uta, as well as a selection of con-
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temporary music. Two days of discussions, in which the most influential
evaluator of the presented music was composer Aram Khachaturian, at
that time the leader of the Composer’s Union of the USSR, resulted in
the formulation of a clear verdict – the works of the younger generation of
composers do not for the most part attain the artistic level represented by
the so-called national classic composers. Except for Jānis Ivanovs’ Fifth
Symphony, which was considered to be an impressive example of musical
innovation, and Mar ‘gers Zarin, š’ original suite Griek,u vāzes [Greek Vases],
contemporary Latvian music was criticized for its narrow-mindedness, its
passive adherence to traditions and particularly for its musical language
lagging behind the innovative ideas of the 20th century.
Of course, it was also rebuked for its inadequate adoption of Soviet
themes in music. This last rebuke was particularly singled out by the
Communist Party’s ideologists in Latvia and the Composer’s Union was
increasingly pressurized, leading to a more forceful requirement for Soviet
realism and for the incorporation of the Communist Party’s ideas in music.
This pressure escalated in the summer of 1946 after the Central Commit-
tee of the All-Union Communist Party passed a resolution on the journals
Zvezda [Star] and Leningrad, which put an end to the relative liberalism of
the first post-war years.
COMPOSERS. The membership of the Composer’s Union increased
to around forty in the first post-war years and about one third of these
were composers that were well-regarded in the community. The old mas-
ters Emilis Melngailis, Jānis Medin, š and Alfrēds Kalnin, š continued
writing and created their mature works. Most of the distinguished com-
posers of this period belonged to the so-called middle-aged group. Jēkabs
Medin, š, Mar ‘geris Zarin, š and Arv̄ıds Žilinskis became well known
during this period mainly for their songs. Of the composers that had al-
ready expressed themselves in symphonic and chamber music before the
war, Pēteris Barisons and Jānis K, ep̄ıtis continued working and devel-
oping in these genres, as did the outstanding composer Jānis Ivanovs,
whose Fifth Symphony became the most significant innovative work of the
period. In his Second Piano Sonata Valent̄ıns Utkins also uses musical
language that is substantially innovative. The most important work writ-
ten by Nilss Gr̄ınfelds was the cantata Karā kauta dvēsel̄ıte [Killed in
the War], written in 1945 and intended as a requiem for the victims of
the Second World War. Lūcija Garūta’s attempt to resume her creative
work with solo songs met with sharp ideologically motivated criticism and
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for a while she fell silent. Anatols Liepin, š, a Latvian from Russia who
took part in the musical life of displaced people during the war and also be-
came the author of the Latvian SSR national anthem, later lived in Latvia
until 1950. During the first post-war years he composed the ballet Laima
(libretto by Mirdza K, empe) and film music, as well as a symphony that
did not, however, gain recognition. In 1946 Ādolfs Skulte began work
on the ballet Br̄ıv̄ıbas sakta [Brooch of Freedom] that later became widely
known.
MUSICAL STYLE. At the end of the war Latvian music was largely con-
servative in style, dominated by national Romanticism in the broad sense
of the term. The requirement to comply with the vague aesthetic concepts
of socialist realism puzzled rather than stimulated composers and the ma-
jority considered it safer to remain with the classical Romantic principles of
expression instilled by Jāzeps Vı̄tols. Therefore during these years not only
the creative work of the old masters lacked noticeable stylistic development
but it was also not apparent in the works of many others.
It was different with composers, whose creative work in the previous
years had begun to move away from the national Romantic style, to a
certain extent echoing the observed increasingly socio-critical view of the
world in pre-war Western music and the alarm felt on the eve of the war
(for example, in the oratorios of Arthur Honegger). One such composer was
Jānis Ivanovs with his Fourth Symphony Atlant̄ıda [Atlantis], symbolizing
mankind’s catastrophe and revealing an inclination towards Expressionism,
and his Fifth Symphony, influenced by his experiences of the war. In the
post-war years a withdrawal from folk-style national Romanticism could
be observed in the music of all the Eastern European states.
To many people the appearance of Ivanov’s Fifth Symphony seemed an
unnecessary stylistic leap compared to the delicately lyrical and impres-
sionistic nature of his earlier symphonic poems. In such cases they had not
perceived that, ever since Ivanov’s first pre-war symphonies, the creator
of future symphonic dramas could be felt lying dormant in their author.
Ivanov’s Second String Quartet was also influenced by the impact of the
war. Both works essentially revealed a new stylistic paradigm in Latvian
music. The aggressiveness of evil regimes, the unprecedented human capac-
ity for concentrated action, the hitherto unfelt mental stress when faced
with senseless annihilation and the highest concentration of willpower –
these notions brought about a completely new understanding of the ex-
pressiveness of melody, rhythm, form and other music parameters. This
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led to the development of a new style that expressed the individual’s fun-
damental distaste for life’s reality. This new music paradigm developed by
Ivanov later created for him and several other Latvian composers many
uncomfortable situations in relations with the regime.
CRITICISM, THE MUSIC PRESS, MUSICOLOGY.Music critics
were not only required to comply with Soviet ideology but also to be its
propagandists. Instead of the reality of life, the ideology insisted on its
myth, which was not allowed to be criticised. Thus criticism found itself in
unremitting conflict between realistic perception and the mythical reality
demanded by the ideology. There were various ways in which critics dealt
with this contradiction or pretended not to see it.
After a few attempts, Jēkabs Graubin, š, the prominent critic of the
pre-war years, completely gave up writing critiques. Jēkabs Vı̄tolin, š had
accrued a good deal of authority as a knowledgeable musicologist in a wide
range of subjects and this allowed him to retain a certain amount of inde-
pendence in his opinions. If it was forbidden to criticize some phenomenon,
he pointed to an unattained ideal instead, which aroused critical reflection
in the reader anyway.
Valerijs Zosts concentrated on the most important musical features
in his reviews, avoiding a broader context that would lead to ideology.
Therefore his critiques were very matter-of-fact, but disliked by the officials
of the ideological regime.
Pjotr (Pēteris) Pečerskis was known primarily as an attractive mu-
sic lecturer and published most of his critiques in the Russian press. Lija
Krasinska devoted herself mainly to teaching students, involved herself in
criticism only gradually and almost completely avoided ideological issues.
Nilss Gr̄ınfelds, being the most knowledgeable authority on cultural is-
sues, had taken on the role of ideological leader in the appraisal of music.
Interpretations of ideology predominated in his critiques, nevertheless his
reviews seemed to incorporate two points of view – one revealed a com-
petent music specialist and critic, while the other indicated a dogmatic
adherence to the regime’s opportunistic ideology. It was almost as if he
were two people in one, something that was not uncommon among the
USSR intelligentsia. Thus the totalitarian regime was capable of forcing
part of the individual to submit to its authority and oppose the individual’s
own values in the name of an idea, making the other part live a hidden life.
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Overall, a fairly large amount was written about music – not only cri-
tiques but also articles portraying Latvian musicians and those of other
nationalities, as well as reviews of individual works.
The establishment of the Department of History and Theory within the
Latvian Conservatory in June 1945 can be regarded as the beginning of
institutionalized music research in Latvia. Almost concurrent was the for-
mation of the Music Research and Criticism Section of the Composer’s
Union. In the first post-war years, however, these two structures confined
themselves to ascertaining the situation in the research field and Sovietiz-
ing musical thinking, with several so-called research sessions organized for
this purpose.
FOLKLORISM IN MUSIC, FOLKLORIC RESEARCH. During
the first post-war years the collection of folkloric material and staged per-
formances of folklore were encouraged. This was based on the presumption
that the Second World War had been a battle of the Soviet peoples or the
“nationals” against the anti-national Fascist regime, as well as the view
that folklore was the working people’s art. As such it was to be promoted
in every possible way so that national professional music could be created.
There was, of course, a requirement to put so-called socialist content into
this national form. This in fact destroyed the folklore groups that wished
to preserve and develop the folkloric heritage in the way it had originally
existed in the community. When these groups were forced to inject con-
temporary content, however, they became ordinary amateur ensembles and
their existence became meaningless.
The prevailing view in the Soviet Union was that the real way to popular-
ize the folkloric heritage was to subject it to the principles of professional
music and decorative embellishment. This view also became established in
Latvia’s folkloric amateur ensembles and, of course, in professional perfor-
mances of folklore. In February 1945 a professional Latvian dance ensemble
was founded within the Philharmonic Society. During the years that fol-
lowed this ensemble saw many changes, nevertheless surviving right up to
the 21st century.
Every type and genre of Latvia’s folklore had been collected and was
studied in the Latvian Folklore Archives. This mass of material had sur-
vived the war and both occupations. In the spring of 1945 the material was
placed under the jurisdiction of the Latvian State University’s Faculty of
Philology, while in June 1945 the Institute of Folklore was founded to take
over from the Folklore Archives. With the formation of the Latvian SSR
410 Arnolds Klotins
Academy of Sciences (founded in February 1946), the Institute of Folklore
(from 1950 named the Institute of Ethnography and Folklore) was incorpo-
rated into the Academy. Over 2½ million folklore units were located here,
including more than 900 000 folk songs and close to 30 000 folk melodies.
During the first post-war years the most active folklore researcher was
Jēkabs Graubin, š.
MUSIC PUBLISHING. OTHER AUXILLIARY SERVICES. Pub-
lishing was strictly centralized and was in the hands of a state company
which was eventually named the Latvian State Publishing House in 1946.
It incorporated a Sheet Music and Music Literature Editorial Office which
only prepared a few dozen publications in the first two post-war years.
Therefore, to fulfil the requirements of choirs, about the same number of
songs was also printed by newspapers.
There was a State Central Sheet Music Library in R̄ıga that, following
the previous tradition, was still located in the premises of the Conservatory
until the spring of 1945 when it acquired a permanent address. Later it was
merged with the State Library of the Latvian SSR and became its Music
Section.
The originally private company Bellaccord Electro, nationalized during
the occupation of 1940, was used for the production of gramophone records.
Its exotic name was retained until 1949 by the new R̄ıga Gramophone
Record Factory Bellaccord Electro, which was not a Latvian SSR but a
USSR controlled company. At the beginning it produced gramophone
records (around 40 000 a month) only from earlier recordings or from those
recorded elsewhere and sent to R̄ıga. In the spring of 1946, however, it
also began recording music and issued around 40 gramophone records of
Latvian music during this year.
The state company Muzprokat was responsible for musical instrument
repairs, restoration, hiring, buying and selling, and later also for the man-
ufacture of musical instruments. The company acquired its collection of
over 500 pianos and grand pianos mainly from apartments abandoned dur-
ing wartime. Later, in 1951, the company’s workshops began to make the
Cabinet Grand piano Rı̄ga.
MUSIC AND SOCIETY. At the end of the war Latvian society was
rather heterogeneous and divided. Attitudes to the new regime varied
among different groups of people and we can distinguish three main groups.
The attitude of the local residents who had remained in Latvia and sur-
vived the war was, according to historians, indecisive and non-committal.
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It differed from the reaction of the many thousands of Latvians who had
been evacuated to the Soviet Union or had lived there before the war and
now returned to their homeland: they knew the Soviet regime, had grown
accustomed to it or had even accepted it. They were the ones who were
mostly chosen for the main administrative posts and they also headed the
majority of cultural institutions. The most far-sighted of these felt disap-
pointed with Russia’s Soviet-type socialism and did not want to copy it
exactly. Even though they cooperated with the regime and hoped to build
a prosperous future for Latvia on the socialism model, nevertheless they
wanted the local culture and economic conditions to be taken into consid-
eration. Thus some historians even detect signs of national communism
in the first post-war years. They certainly tried to uphold the local cul-
tural traditions. The third main group consisted of immigrants of other
nationalities from the USSR who had had unrestricted access to Latvia
and had flooded the country. The majority had completely identified with
the Soviet regime and its way of life, expected its existence also in Latvia
and had no interest in the local culture.
One could ask what the attitude of these three groups was to what was
taking place at the great musical festivals – at the choir competitions and
song festivals. All these groups were represented at these events both as
singers and in the audience, and the programmes consisted of national clas-
sics interspersed with distinctly Soviet songs. Everyone sang or listened to
the same programme and everyone was addressed in the same way by the
political propaganda conveyed through loudspeakers during the song inter-
vals. All the groups, however, did not experience what was happening in
the same way and saw its context differently. The attitude of the enthu-
siasts of the Soviet regime or the minority was simple – they could easily
identify with the propaganda and Soviet songs and accept these as nor-
mal, while the rest of the programme left them indifferent. Meanwhile,
the majority of the local residents in the choirs and the audience felt the
duality and divided nature of the situation. The national classics and folk
songs allowed them to connect with their own culture and for part of this
group the connection was furthered by memories of their participation in
the pre-war national song festivals. On the other hand, however, they had
to reconcile themselves to the propaganda in the accompanying activities
and in some of the songs. However, participation in the song festival and
the experience of national unity that this event had for so long symbolized
was for them the most essential element of these festivals. This then was
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for them the most significant side of the events, with Soviet propaganda
becoming the alien element, the non-essential side that was to be endured
for the sake of the essential.
During the first post-war years a rebirth of national traditions occurred
to a certain extent not only in choirs but also in professional concerts, par-
ticularly orchestral performances. Accounts in the literature testify that,
after the Second World War and the social upheaval that followed, this
was a characteristic feature of musical life in many countries, particularly
in Eastern Europe. Likewise in Latvia, national orchestral music helped to
stabilize the national identity damaged by the war and the various occu-
pying regimes. Furthermore, ideological propaganda was not displayed so
excessively at professional concerts. This applied even more to church con-
certs, which were free from direct ideological commentary or interference.
Therefore performances by professional musicians in churches, even though
that put their jobs at risk, were fairly popular. In subsequent years, how-
ever, such concerts were deemed religious propaganda and thus forbidden
by law.
Concerts presenting only Soviet songs without the refreshing presence
of classics or folk songs were very rarely organized, because they attracted
only a small minority of the public. These songs only became more suc-
cessful when performed in concerts of schlager music or as arrangements
by salon music ensembles – they were then considered light entertainment
music and played in restaurants and at dances.
There were situations when music had an unusually heightened compen-
satory function. This occurred most of all in the rural areas where people
lived in disastrous conditions and battled with the disproportionate unpaid
labour requirements and food supply quotas imposed by the regime. In
these areas only the guest concerts of the Philharmonic Society musicians
provided opportunities to listen to professional music. On these occasions
the expression of different values and the illusionary view of a better life
compensated for the routine and harshness of the impoverished rural life
that existed at the time. These concerts were therefore very popular in the
country regions.
CENSORSHIP. REPRESSIONS. The central censorship office dealing
with any kind of accumulated or current information was Latvia’s Chief
Literary Board whose duties, of course, also extended to song texts, ti-
tles of musical works and names of poets whose lyrics were used in vocal
compositions. Before actually reaching the Board, however, the text or
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music had passed through many institutions that carried out direct or in-
direct censorship – the Composer’s Union, officials of publishing houses
and concert-organizing agencies, various committees and finally editors, re-
viewers and critics, as well as the composer or performer himself who was
expected to practice self-censorship. The ultimate aim of the ideological
regime was to generate poets and composers who censored themselves.
Official institutions paid particular attention to the censorship of valued
material that had been accumulated over the years. The most massive
operation resulting from this was the destruction of books and periodi-
cals in libraries, shops and institutions. By 1948 around 12 million copies
of printed material had been confiscated and destroyed in Latvia, includ-
ing sheet music, music books and journals. No composition written by a
composer who had emigrated from the USSR or had been repressed was
permitted to appear publicly. After 1946 the censors viewed any infor-
mation about social and cultural life in the West with great intolerance.
Accordingly, Latvia’s musical life received a considerably deformed view of
cultural events in the outside world or else their complete concealment.
COLLABORATION. RESISTANCE. The very concept of collabora-
tion became problematic in circumstances when the Stalinist regime de-
manded complete political submission from everyone. In the post-war sit-
uation that existed in Latvia the concept became even more complicated
because Latvia did not have an exile government with which to solidarize
and a different issue came to the fore – the survival of the nation (phys-
ical survival and the preservation of the language and culture). These
objectives could not be realized without artists and other public figures
collaborating in some way with the regime. Such collaboration, therefore,
did not always mean betraying the subjugated Latvian state, in danger
of annihilation, or the interests of the nation. Of course, in the musical
life of post-war Latvia there were also people who went beyond what was
necessary in their cooperation with the occupying regime due to their own
naivety, self-interest, opportunism or adventurism. In such cases coopera-
tion became political and thus manifested not just loyalty but collaboration
in the negative sense of the word.
Historian Kārlis Kangaris has suggested that sometimes collaboration
in Latvia could have to some extent become a form of resistance. If this
almost unnoticeable form of resistance is put on one end of the scale, then
the armed resistance that took place in Latvia’s forests will certainly be
at the other end, with other forms of resistance in between. One instance
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of a prominent musician’s long-lasting involvement in political resistance
is known. For three post-war years the outstanding opera singer Vilma
Briede worked illegally with the national partisans, participated in the
production of an illegal newspaper and distributed it among people working
in the arts, inviting them to follow her example.
Nonviolent resistance appeared in several music schools, where young
people distributed leaflets, used forbidden national symbols and sang for-
bidden songs. Anti-regime songs written by members of a school-children’s
resistance organization that existed in R̄ıga from 1945 to 1947 are still in
existence.
Passive nonviolent resistance forms included ignoring obligatory politi-
cal lectures and concealing books that were required to be destroyed, while
some historians also include all the endeavours that were aimed at preserv-
ing the national culture. Many of them detect the first signs of emerging
national communism in these endeavours but they certainly did not reach
the level of resistance. In Latvia these limited expressions of national com-
munism were suppressed in mid-1946 with the beginning of the Cold War
and the new wave of political regulation of the arts, when the followers of
the orthodox Soviet socialism model began to dominate many spheres of
life within the USSR. Stalin’s regime became increasingly totalitarian.
PART II
MUSIC UNDER STRINGENT TOTALITARIANISM,
1947–1953
POLITICAL AND IDEOLOGICAL CONTEXT. From 1946 it was
no longer demands based on the Marxist-Leninist theory of art that influ-
enced musical life and creative work, but rather various sporadic and arbi-
trary decisions of the Communist Party’s Central Committee or even just
articles in the newspaper Pravda and the ensuing campaigns to carry out
the policies expressed there. Furthermore, when the Communist Party’s
Central Committee in Moscow passed a decree about the incompatibility
of art with some Communist Party’s idea, this pronouncement, although
issued mainly in connection with Russian art, had to be replicated in ev-
ery Soviet Union republic, the specified defects had to be identified and
the local newly-discovered culprits punished. Such were the decrees in the
summer of 1946 on literature and journalism, resulting in the censure of
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Russian satirist Mikhail Zoshchenko, and almost concurrently on theatre
and film issues. Later, in February 1948, came the decree on formalism in
music, the condemnation of what was called bowing to Western culture and
also cosmopolitanism in art. Condemnation of something in one field of art
was applied to other fields too. Parallels with the 1946 decrees denouncing
literature and the theatre were also looked for in music. Campaigns against
so-called bowing to the West and cosmopolitanism in music were directed
also against Latvian Conservatory lecturer Lija Krasinska, against Jewish
musicians in general and also against jazz music. The 1948 decree against
formalism, which attempted to combat innovative musical language, was
also applied to the theatre, the fine arts and film art.
The objective of these “unmasking” decrees was the organization of loud
campaigns about the ideological issues mentioned. The campaigns followed
a standard programme: discussion meetings organized in all the arts insti-
tutions, reports on these discussions published in the press, public condem-
nation of the “culprits” followed by “admissions of guilt” and promises to
avert the “offences”, and declarations and disparaging articles about the
accused written by the “workers” and published in the press. Subsequently
the observance of anniversaries of these decrees, sometimes for as long as
ten years, continued to make them topical subjects every time.
The February 1948 decree and the ensuing comments had a particularly
severe effect on musical life. This decree not only denounced personally
five of the most brilliant world-famous Russian composers, including Sergey
Prokofiev and Dmitri Shostakovich, but the newly-appointed Secretary of
the Union of Soviet Composers rudely criticized many of the most promi-
nent personalities in Western music – Benjamin Britten, Olivier Messiaen,
Paul Hindemith, Igor Stravinsky and others. In Latvia composers Jānis
Ivanovs and Valent̄ıns Utkins as well as others had to endure humiliation
and denigration. The Fifth Symphony of Jānis Ivanovs was censured and
its performance forbidden for ten years and even mentioning it was not
allowed.
Furthermore, all these decrees not only vulgarized the functions of the
arts and reduced them to political communication, but also served to jus-
tify the increase in the overall ideological pressure exerted on society. The
inflammatory atmosphere created by the decrees even promoted ideological
cleansing in science and arts circles. Under various pretexts Latvian Conser-
vatory staff and students, including composers Jēkabs Graubin, š and Jānis
L̄ıc̄ıtis, pianists Jāzeps Lindbergs, Filips Šveiniks and Irēna Bergmane,
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choral conductor Krišs Dek, is and music historian Vija Muške, were arrested
and sent to labour camps. Ten lecturers were dismissed. Similar cleansing
operations in the wake of the ideological decrees occurred in science and
arts circles in many parts of the Soviet Union. In Latvia, however, they
had specific features – they were accompanied by the Communist Party’s
fight against so-called bourgeois nationalism and against efforts to preserve
relative independence in the conditions enforced by USSR rule.
MUSIC EDUCATION. THE CONSERVATORY. All three levels
of the music education system – children’s music schools, secondary level
music schools and the Conservatory – were controlled by the Arts Board,
which in effect performed the functions of a ministry of culture. The Con-
servatory had undergone a certain transition period in departing from its
former teaching programmes and gradually adjusting to the USSR higher
arts education system, and by 1946 this process had largely been completed.
This was linked to the politicization of the educational process at the Con-
servatory. To achieve this objective, in 1947 the USSR Committee on Arts
appointed pianist Vladimir Bunimovich-Muzalevski from Leningrad
as Latvian State Conservatory professor and Head of the Department of
Music History. Current political context was mandatory even in teaching
speciality music subjects. The Rector, composer Alfrēds Kalnin, š, avoided
participating in the 1948 campaign against formalism and in mid-1948 he
was replaced by the Head of the Choral Conducting Department Jēkabs
Medin, š. Two years later, however, Medin, š too was removed from his post
as Rector for not complying with the Communist Party’s dictate and was
in turn replaced by choral conductor and song composer Jānis Ozolin, š,
who held this post for many years.
In 1947 the structure of the Conservatory stabilized. The Faculty of
Theory and Composition was headed by composer Ādolfs Skulte. This
faculty endured the greatest ideological pressure because the regime wanted
future composers to be obedient creators of works whose content complied
with the requirements of the Communist Party. Nevertheless, at the 17th
USSR Conservatory student competition in Moscow in 1949 the Latvian
Conservatory’s delegation displayed outstanding artistic achievement. Also
subject to very strict control was the Department of Music History and
Theory with its lecturers Vladimir Bunimovich-Muzalevski, Lija Šveinika
(née Krasinska), Jēkabs Vı̄tolin, š and from 1949 also Nilss Gr̄ınfelds. Un-
til 1950 the Vocal Studies Department was headed by former Mariinsky
Theatre soloist Eižens Vitings from St Petersburg; however, as he was
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an immigrant from Soviet Russia, he was replaced in 1950 by Aleksandrs
Vil,umanis. After functioning for just a few years the Vocal Studies De-
partment was able to provide the Opera with a new generation of singers.
Jēkabs Medin, š continued to work for a long time as Head of the Choral
Conducting Department that he had founded; among this department’s
first graduates were several conductors who later became Latvia’s leading
choral conductors for several decades. The Piano Department was headed
by Valerijs Zosts and by 1953 over 40 young pianists had graduated, half
of these becoming well known in Latvia. The loss of their former teach-
ers, who had fled to the West, was felt most acutely by the Department
of String Instruments; the training of new specialists also progressed more
slowly because wartime conditions had hindered the preparation of many
candidates prior to their Conservatory studies. From 1947 the Department
was headed by cellist Ernests Bertovskis, one of leaders of the Conser-
vatory’s excellent String Quartet. After the war the Department of Wind
Instruments was renewed and headed by clarinettist Ēvalds Mednis. A
student symphony orchestra, directed from 1947 by Leon̄ıds Vı̄gners, was
formed in the Conservatory and gave many concert performances.
MUSIC SCHOOLS. During the post-war decade there were seven sec-
ondary level music schools in Latvia and 18 seven-year children’s music
schools. All of them envisaged, and as far as possible provided, school-
ing in general education subjects, while the teaching of music was orien-
tated towards developing professional musicians from the very first classes.
Established in the Soviet Union, this educational system, leading to the
conservatory at the highest level, has given good results and earned recog-
nition in many places in the world. It did, however, only envisage training
professional musicians and unfortunately ruled out the possibility of some
of the students later choosing music as a hobby and playing in amateur
groups.
MUSIC IN SCHOOLS was limited to elementary theoretical knowledge
and school choirs. The latter burgeoned in connection with the 1948 song
festival in which school choirs had an independent repertoire and high
school students could participate in the large adult choir. The Minister
for Education decreed that a choir must be established literally in every
school and every student had to participate, though this only managed to
be partly realized. Singing teachers were trained in the teachers’ colleges;
the school programme allocated one lesson a week to singing.
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THE OPERA. The relatively successful opera productions of the first
post-war years were based on the Opera’s former traditions and enthusi-
asm. 1947 saw the beginning of the Opera’s enforced Sovietization, its
subjection to the Committee on Arts of the USSR and to the dictate of the
Opera’s dogmatic Communist Party group. That led to a decline in artistic
standards and a crisis in 1952. Compliance with the requirements of social-
ist realism resulted in a proliferation of social life trivialities and superficial
illustration in the productions. Leon̄ıds Vı̄gners was Principal Conduc-
tor until 1949 when he was replaced by the Communist Party’s preferred
candidate, Mikhail Zhukov from Moscow. Independent productions were
staged by conductors Rihards Glāzups from 1949 and by Edgars Tons
from 1947. In 1954 Edgars Tons became Principal Conductor and with his
appointment the Opera was able to move towards overcoming the crisis.
In 1952 conductor Arv̄ıds Jansons left R̄ıga to work with the Symphony
Orchestra of the Leningrad State Philharmonic Society.
The Opera continuously received Communist Party reprimands for the
lack of contemporary Latvian operas in the repertoire. However, the cre-
ation of such operas was impossible because of the unwarranted ideological
requirements for the librettos. Librettos for more than twenty potential
works appeared in the Opera in the post-war decade but only two bal-
lets and one rather unsuccessful contemporary opera were actually pro-
duced. The only new work of lasting value that was produced was the
ballet Br̄ıv̄ıbas sakta [Brosche der Freiheit] (1950) by Ādolfs Skulte.
From 1947 to 1953 a total of 44 musical productions were staged, of
which 25% were Western European classics, 17% – Russian classics and
30% – works of other origin. Attempting to abide by the ideologists’ slo-
gan “art belongs to the people”, the Opera House personnel had to waste
their energy giving many concerts outside the Opera (averaging 100 con-
certs a year), needlessly overloading the soloists with work. From 1947
the ranks of the Opera’s experienced soloists of the pre-war period were
supplemented by young singers making their first appearances. Among
them were heroic tenor Artūrs Frinbergs and dramatic soprano Žermēna
Heine-Vāgnere, particularly noted for their brilliant careers later. Guest
performances and concerts in USSR cities were mainly given by Aleksandrs
Daškovs, Elfr̄ıda Pakule, Anna Ludin, a and Artūrs Frinbergs. Soloists from
other cities rarely appeared in opera performances in R̄ıga and their pres-
ence was determined by the USSR Guest Performances Bureau in Moscow.
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To sum up we can say that, beginning with 1947, the artistic standard of
the Opera’s personnel gradually improved, whereas its management stag-
nated and steered towards an impasse. An important reason for the lack
of original operas created in Latvia was ideological dogmatism; the situa-
tion was radically different in Estonia, where the ideological atmosphere
was relatively freer. In spite of its shortcomings the Latvian Opera House
generally enjoyed the public’s attention and attendances surpassed those
of play performances. This was because opera performances were less ex-
posed to obtrusive degrading ideological content and the mundaneness of
everyday life made the grand opera art even more attractive.
THE OPERETTA. For several years after the war the Operetta did not
have its own premises and performances were staged in various unsuitable
halls in R̄ıga. Furthermore, in 1948 the budget subsidy of this state theatre
was completely suspended. At the same time the Operetta was told to
stage unprofitable Soviet musical comedies, while traditional, profit-making
Western operettas were rejected. When in 1952 the Operetta gained its
own premises with seating for 800, the personnel was also reorganized and
a period of relative growth began.
MUSICAL THEATRE IN LIEPĀJA. The difficulties experienced by
the Drama, Opera and Ballet Theatre in Liepāja during the first post-war
years continued. Nevertheless its ambitious aim remained: to perform all
the main theatrical art forms – drama, opera, operetta and ballet. To
ensure its financial existence, the Theatre stepped up the annual musical
production, i.e. the number of first performances and organized many
concert tours. The difficulties were further aggravated by the requirement
to stage unprofitable Soviet works. In the spring of 1950 the Arts Board
ordered the liquidation of the Theatre’s musical troupe and thus its opera,
operetta and ballet performances; the reasons given were deficiencies in the
ideological education of the personnel, the inadequate number of Soviet
productions and the unsatisfactory artistic standard.
THE PHILHARMONIC SOCIETY. CONCERTS. Latvia’s profes-
sional concert life was completely centralized and placed in the hands of
the Philharmonic Society. In general it was rather poorly organized, con-
centrating on concert quantity rather than quality, imposing Soviet propa-
ganda even at orchestral concerts and thus reducing the Latvian national
music repertoire.
There were several groups of musicians working within the Philharmonic
Society’s structure. At the beginning of this period the leading group was
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the choir, which earned the title of State Choir in September 1947. From
1949 two young conductors, Jānis Dūmin, š and Daumants Gailis, who
later became leading figures in choral music, assumed responsibility for
its direction and noticeably raised the choir’s artistic standard. In 1947
the so-called Small Symphonic Orchestra was founded, intended mainly
for summer concerts and tours outside R̄ıga. However, as a result of an
overload of concerts, this orchestra existed only until the spring of 1949.
From 1950 the Philharmonic Society organized around 30 Radio Orchestra
symphony concerts every season. In June 1946 an open-air concert venue
was opened in Dzintari, within the seaside resort of Jūrmala near R̄ıga.
Later, after covered seating for the audience was constructed, this became
a popular summer concert venue and is still functioning in the 21st century.
In the post-war years summer concerts also took place in other parks in
Jūrmala and R̄ıga.
The Philharmonic Society’s Folk Instrument Orchestra, playing modern-
ized versions of ancient Latvian folk instruments, was founded in 1947.
This experiment was not particularly successful and only the modernized
version of the traditional kokle (a string instrument that is plucked) re-
mained in use in musical life. In 1948 the Folk Instrument Orchestra was
combined with the Latvian Folk Dance Ensemble founded earlier. Later,
in 1953, when the vocal side also became more significant, it was named
the Latvian Folk Song, Music and Dance Ensemble. The formation of
such versatile professional folklore ensembles was a characteristic of all the
Soviet republics and satellite states, and their ideological task was to cre-
ate the view that Soviet socialism had its roots deep within the people.
In Latvia the programmes of this ensemble could not, of course, be per-
formed without the addition of “socialist content” in the form of Soviet
songs and also ideological poetry readings. Besides symphonic concerts,
the Philharmonic Society also organized all kinds of other concerts. Cham-
ber music concerts did not reach a high standard because of their great
number and the lack of qualified musicians. The Conservatory’s teaching
staff and students were widely drawn on for so-called lecture-concerts. Con-
certs tours to the rural districts of Latvia continued to be organized and
there were also visits to various USSR republics. Concerts performing the
works of a single composer became more and more frequent but in time
their organization was taken over by the Composer’s Union. In 1951 the
newly-formed Popular Music Sector and the Light Music Orchestra with
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its director Pēteris Smilga, who was appointed in 1950, managed at last to
stabilize the Philharmonic Society’s traditionally bad financial situation.
During the period under review entertainment music showed two diver-
gent trends. State-financed light music stagnated and, influenced by the
campaign against jazz, was sometimes reminiscent of pre-war salon music.
On the other hand the ensembles playing entertainment music in restau-
rants and clubs gradually developed a specific jazz-influenced character and
some good quality jazz music ensembles evolved. It was during this period
that Raimonds Pauls, who later became a leading figure in entertainment
music, learnt the technique of jazz playing, although he only finished sec-
ondary level music school in 1953.
The ideological pressure on the Philharmonic Society’s music groups
and soloists became even stronger at the beginning of 1953 and went hand
in hand with organizational chaos. The pressure slackened a little after
Stalin’s death, when national Communist Voldemārs Kalpinš became Min-
ister of Culture and took over the leadership of the Arts Board.
MUSICIANS. The Opera provided most of the vocalists required for
the Philharmonic Society’s concerts. These included a few outstanding
singers with a good deal of experience, such as Tālis Mat̄ıss and Al̄ıda
Vāne, a soprano whose expertise had been honed during her international
pre-war career. Young vocalists, such as Žermēna Heine-Vāgnere and
Ārija Simsone, tenors Artūrs Frinbergs and Edgars Plūksna and baritone
Pēteris Grāvelis, participated in solo concerts and performances of orato-
rios. Among violinists, the leading soloist was Lida Rubene, while Vol-
demārs Stūresteps, Indulis Dālmanis and Gastons Brahmanis were
outstanding ensemble musicians. The most notable cellist was Ernests
Bertovskis. In piano recitals and ensemble performances the most pop-
ular pianists were still Hermanis Brauns, Vilma C̄ırule, Jānis K, ep̄ıtis and
Arv̄ıds Žilinskis. For its string quartet concerts the Philharmonic Society
engaged Radio or Conservatory musicians. For three years the Society had
its own piano trio.
Every year Elfr̄ıda Pakule and Aleksandrs Daškovs, with Hermanis
Brauns at the piano, went on concert tours to USSR cities. Just as suc-
cessful were the guest concerts of conductors Leon̄ıds Vı̄gners and Arv̄ıds
Jansons.
A relatively wide spectrum of musicians from various USSR cities gave
concert performances in R̄ıga. Around ten guest violin virtuosos performed
in R̄ıga during the period beginning with 1947 and these included the world-
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famous musicians Galina Barinova, Leonid Kogan and David Oistrakh. At
least 20 guest pianists performed in R̄ıga during this period, including
Emil Gilels, Lev Oborin and Sviatoslav Richter. Within the galaxy of
some twenty vocalists, the most frequent guests were Irina Maslennikova,
Natalia Shpiller, Armenians Zara Dolukhanova and Gohar Gasparyan, and
Estonian stars Elsa Maasik and Tiit Kuusik. Conductors from various
music centres in the USSR frequently visited the Latvian Radio Orchestra.
Guest concerts given by chamber ensembles, however, were much rarer.
Among the choral music groups that came to R̄ıga, the most popular
were Estonian choirs. Concerts given by the Estonian State Male Choir
led by Gustav Ernesaks were particularly popular and were received by
the people of R̄ıga with unprecedented enthusiasm. Popular was also the
Lithuanian SSR Song and Dance Ensemble – evidently the common fate of
their nations prompted particular sympathy in the Latvian audience. The
list of ensembles presenting folkloric music was long – professionalized folk
music from over twenty USSR nations was represented.
AMATEUR ARTS. CHOIRS. SONG FESTIVALS. Compared with
the very first post-war years, at the height of Stalinism amateur arts, includ-
ing choirs, saw an increase in the number of participants, a proliferation
of songs on Soviet subjects and an escalation of centralized regulation and
control. Together with choir presentations and competitions, mini song fes-
tivals or so-called district song days were introduced and these became the
first steps in the national song festival preparations. They were followed
by the second step, the district song festivals, with the third step being
the national festival in R̄ıga. Song festivals had been organized in Latvia
ever since 1873 and had become a stable tradition. For the Soviet ideolo-
gists the continuation of this so-called bourgeois tradition was evidently a
difficult issue. Yet avoiding it was also awkward because the tradition had
already been renewed in Lithuania (1946), Estonia (1947) and also by the
Latvians who had found post-war refuge in the zones of West Germany oc-
cupied by Western Powers (1947). In Latvia, therefore, the first post-war
song festival in 1948 was organized as the continuation of the tradition,
while at the same time dissociating from it – the consecutive numbering of
the festivals was interrupted and the 1948 event was named the First Song
Festival of Soviet Latvia (in actual fact, it was the tenth Latvian national
festival). In comparison with the earlier festivals, this was an event orga-
nized by the government and supervised by the Communist Party. The
propaganda defined it as an event glorifying the Soviet regime but even
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so the majority of choristers experienced it as essentially an opportunity
for national unity. Alongside folk song arrangements and national clas-
sics, in quantities allocated by the Communist Party, were songs on Soviet
subjects. The proportion of Soviet songs was small in 1948 but already
considerably increased in the 1950 song festival. The percentage of songs
sung in Russian also increased.
Four types of choirs took part in the festivals of 1948 and 1950 – mixed
voice, female voice, male voice and school children’s choirs. The total num-
ber of choristers participating in R̄ıga in 1948 was 19 683, while in 1950
it was 16 900. In addition to the Latvian choirs, the combined choir and
orchestra of the Red Army R̄ıga Garrison also performed on the song fes-
tival stage, while some performances also included folk dance groups and
even gymnasts and athletes. That allowed the propaganda to declare a
much larger number of song festival participants. As in the former song
festivals, amateur singers were united under the leadership of professional
musicians, headed by Latvia’s best conductors – Teodors Kalnin, š, Haralds
Mednis, Jānis Ozolin, š and Leon̄ıds Vı̄gners. The traditional choir compe-
titions held during the festival were also judged according to professional
standards. The festival was, of course, accompanied by loud propaganda:
a red-flagged parade of participants, gigantic portraits of Communist Party
leaders, theatrical festival prologues and even the obligatory participation
of choristers in a political rally. Nevertheless, in spite of attempts to make
the song festivals an instrument of mass Sovietization, they had, as it were,
a dual nature: on the one hand, Soviet propaganda, but on the other –
the continuation and acknowledgement of national culture. Future events
showed that mass participation in choirs was the correct choice. Because
in due course the strongest choirs became in fact unregistered choral soci-
eties, with the choristers becoming a social force and the most organized
part of the community that took part in later events during the struggle
that eventually brought a renewal of Latvia’s independence.
The post-war song festivals in Latvia and the other Baltic States were
such striking events that they were reviewed also as part of the USSR
music scene, particularly in the central music journal Sovetskaja muzyka
[Soviet music] in Moscow. The Estonian song festivals, in particular, were
actively reviewed and discussed in the Latvian press and were to some ex-
tent utilized as an example. In Estonia the decision on the renewal of the
song festival tradition was made by the government in March 1945. The
1947 festival was organized by an independent bureau, several newsletters
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were issued in preparation for the festival and a series of radio programmes
about the history of the festival were broadcast. In 1947 the numbering
of the song festivals was preserved and the programme was structured as
a history of the festival with the national classics predominating. How-
ever, the Estonian self-respecting stance was later stifled: the diktat of a
Special Commission set up in Moscow made Soviet repertoire the main
element at the very next song festival in 1950. Three of the main con-
ductors of the 1947 song festival were excluded from organizing the next
song festival, arrested on various pretexts and sent to labour camps in Rus-
sia. Endeavours to preserve national content in song festival events were
similarly suppressed also in Lithuania.
MUSIC IN RADIO BROADCASTS. The mass propagation of the
regime’s ideology was carried out mainly through radio broadcasts and
therefore the loyalty of its staff was rigorously scrutinized. Between 1950
and 1953 around 20% of its personnel were dismissed on political grounds,
while the loyalty of the rest, including the musicians, was evaluated and the
information conveyed to the top officials of the Communist Party. In music
broadcasts the massive propaganda work that had to be done by the Radio
was mainly executed through the presentation of Soviet songs, mainly those
recorded in Russia. Nevertheless, the Artistic Director, composer Jānis
Ivanovs managed to partially limit the broadcasting of the recordings sent
from Russia, on the grounds of low artistic quality. The same applied to
the recordings sent for popular music broadcasts. Even so, the Communist
Party’s campaigns did have an effect on the repertoire of music broadcasts.
After the campaign against formalism was begun in February 1948, for
example, the music of Sergey Prokofiev, Maurice Ravel, Claude Debussy
and many others disappeared from the programmes for half a year.
The Radio’s poor post-war circumstances were improved by the construc-
tion of the new Radio building on Doma laukums [Dom Square] in R̄ıga,
which was completed in the autumn of 1949. The Radio began to broadcast
tape recordings of music in the spring of 1948; however, the majority of
music programmes right up to 1952 used live studio broadcasts or gramo-
phone records. The Radio had several good quality groups of musicians
on its staff, including a string quartet and a symphony orchestra that also
provided most of the public symphony concerts. From 1949 the Principal
Conductor of the Radio Symphony Orchestra was Leon̄ıds Vı̄gners. The
orchestra was also often conducted by Arv̄ıds Jansons who left R̄ıga in the
autumn of 1952 to work with the Symphony Orchestra of the Leningrad
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State Philharmonic Society and soon began an international career. The
programmes presented by the Radio Symphony Orchestra and other mu-
sicians were, of course, influenced by the general prohibitions: music by
composers who had emigrated from the Soviet Union and 20th century in-
novative works had no place in broadcasts. Nevertheless, the Radio did
a good deal of valuable work in the popularization of music during this
period, organizing cycles of stylistically related music broadcasts, educa-
tional music broadcasts, music programmes for children etc. Neither was
Latvian music neglected. Folk music arrangements were heard relatively
frequently, both in the repertoire of the Radio Choir and also in music per-
formed on the popular folk instrument, the kokle. The Radio Choir also
participated in broadcasts of opera concert performances and oratorios. In
the spring of 1953, unfortunately, under the pretext of insufficient Soviet
music propaganda, the work of the Radio Choir was suspended right up
until 1957.
THE ACTIVITIES OF THE COMPOSER’S UNION. During the
period from 1947 to 1953 the creative environment of composers was crit-
ically influenced by the Communist Party’s decrees with respect to litera-
ture, theatre and film art (1946) and particularly by the 1948 decree against
formalism in music. As a result of these decrees the ideological pressure on
creative work intensified: composers were required to contribute songs that
supported the spring sowing campaign in the rural districts and above all
to compose songs with propaganda texts. Contracts that had been signed
earlier for orchestral compositions were revoked, because vocal music, i.e.
music with text, had top priority. Jānis Ivanovs even interrupted work
on some instrumental compositions and destroyed them. Lists of prohib-
ited compositions were compiled and these could not be publicly performed,
broadcast or used in music education institutions. The atmosphere at meet-
ings of the Composer’s Union became ideologically heated and dictatorial.
In Moscow the Composer’s Union of the USSR established a commission
for the supervision of creative work written by national republic composers.
The Commission demanded progress reports on the organization of music-
orientated ideological campaigns and information on the works composers
had created. It required new compositions to be presented both at closed
performances and more rarely also in public concerts in Moscow.
In order to generate compositions ideologically agreeable to the Commu-
nist Party, particularly cantatas and songs, the Latvian Composer’s Union
organized countless competitions for musical works. These became an easy
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source of income for composers and sometimes even managed to achieve the
required results. There were competitions in which composers received re-
muneration not only for prize-winning works but also for just participating,
irrespective of the result.
The Board of the Composer’s Union organized General Meetings more
or less annually to evaluate and ideologically regulate the creation of new
works. These meetings were supplemented with concerts, lectures and
discussions attended by representatives from Moscow and various USSR
republics. In between the General Meetings the work of the Composer’s
Union mirrored the various ideological campaigns – the censure of cos-
mopolitism, the creation of musical works dedicated to the 70th birthday
of Stalin, the observance of politically important anniversaries etc. As a
result of all these activities, the Union worked relatively intensively but
the work was feverish and in the end did not stimulate meaningful creative
writing.
COMPOSERS. During this period the Latvian music patriarch Emilis
Melngailis reached his 75th birthday and as his most lasting work left
his string quartet Quasi uno quartetto. He collated the Latvian folk music
material that he had gathered throughout his life – over 4 000 items –
and this was issued in a number of lavishly published volumes. Another
old master Jāzeps Medin, š wrote two acts for the opera Zemdegi about
wartime conflicts in a farming family. The opera was finished by Mar ‘geris
Zarin, š but was not staged due to unwarranted ideological requirements.
The third old master Alfrēds Kalnin, š, after relinquishing his post as
Rector of the Conservatory in 1948, composed several large-scale works of
lasting value: Variācijas ēr ‘gelēm par Jāzepa Vı̄tola tēmu [Variations for
organ on a theme by Jāzeps Vı̄tols], a suite for symphony orchestra Desmit
latviešu tautas dziesmas [Ten Latvian Folk Songs], noteworthy folk song
arrangements for voice and piano, and an orchestral work In memoriam,
written in memory of the victims of repressions.
Composers Jēkabs Medin, š, Jēkabs Graubin, š, Jānis Vı̄tolin, š and Paula
L̄ıc̄ıte reached the age of sixty during this period. The creative output of
Jēkabs Medin, š included three concertos for solo instruments and orches-
tra, and a string quartet. Of the works composed by Jēkabs Graubin, š,
the most outstanding was his piano cycle Vēstules labākajam draugam [Let-
ters to my Best Friend], which he began writing after his arrest and de-
portation to Siberia. Among the works written by Jānis Vı̄tolin, š, his
compositions for wind orchestra are the ones that have been most often
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sought for performance. Paula L̄ıc̄ıte’s most substantial work was her
Piano Quintet, while her simple, traditionally written solo songs have long
been popular with vocalists.
The majority of composers writing during this period belonged to the
so-called middle-aged generation. This group also included the most out-
standing Latvian symphonic music composers in the second half of the
20th century – Jānis Ivanovs and Ādolfs Skulte. Working in extremely
unfavourable circumstances, Jānis Ivanovs paved the way for musical in-
novation with his Fifth Symphony. His somewhat retrospective, yet stylisti-
cally distinctive and original Sixth Symphony was also created while strug-
gling to prevail over dogmatic aesthetic requirements. The central work of
Ādolfs Skulte was his symphonic ballet Br̄ıv̄ıbas sakta. With its innova-
tive transformation of folk music into a symphonic form and outstanding,
almost radiant musical imagery, it signified a big step forward in the cre-
ation of Latvian works for musical theatre.
Lūcija Garūta’s most lasting work and the pinnacle of her creative
work became her Concerto for Piano and Symphony Orchestra – an emo-
tionally shattering, heartfelt tragedy in concerto form. Due to its emotional
candour, performance of the concerto was not allowed for five years. Va-
lent̄ıns Utkins also earned a place among the most successful musical
innovators of the time for his Third Piano Sonata, censured in the 1948
campaign against formalism, as well as his Fourth Piano Sonata.
During this periodArv̄ıds Žilinskis wrote over 50 solo songs, mostly ex-
pressing unpretentiously lyrical, popular and at times sentimental moods;
nevertheless, these songs were popular for a while. His ingenious and sin-
cere children’s songs, however, proved to be of more lasting value. Nilss
Gr̄ınfelds tenaciously persevered with the creation of operas, yet due to
their ideological dogmatism none of his operas were staged. The opera
Saules lēkts [Sunrise] by Anatols Liepin, š, using the composer’s own prim-
itive libretto written in line with the regime’s political requirements, was,
however, staged and soon removed from the Opera repertoire. Of the com-
positions written by Jānis K, ep̄ıtis during this period, his instrumental
chamber music as well as his Second Piano Concerto and Concertos for
cello and for violin and orchestra have been the most lasting. Mar ‘geris
Zarin, š predominantly composed songs for several voices on a variety of
subjects, mainly everyday topical issues, and was not averse to humour
and satire in his music. Two extensive oratorios, quite frequently per-
formed at the time, have not endured the test of time. On the other hand
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even 21st century choirs are not reluctant to sing parts of his suite Latviešu
tautas dejas un rotal,as [Latvian Folk Dances and Game-Dances] consist-
ing of twelve witty and lively arrangements of folk music. His song-cycle
Sudrabota gaisma [Silvery Light] with lyrics by Rainis is still part of the
repertoire of solo singers. During this period Jānis L̄ıc̄ıtis was developing
into a professionally strong composer. His String Quartet was censured in
the campaign against formalism and before his arrest in 1950 he managed
to write Variācijas klavierēm [Variations for Piano] and several vocal and
instrumental miniatures.
Jānis Ozolin, š was a popular song composer in his time and for a while
some of his lyrical melodies even assumed the nature of folk songs. At
the time Oskars Stroks experienced a scandalous career in some ways.
His songs became popular in light music circles in many places in the
Soviet Union but in Latvia they were censured from an ideological point of
view – for pandering to bad taste and for banality. He was expelled from
the Composer’s Union and reinstated only after the collapse of the Soviet
Union. The direction taken by Oskars Stroks in light music composition
was not, however, directly continued in Latvian music because it cultivated
the style of the so-called gypsy romance, whereas Latvian entertainment
music looked in other directions.
The rest of the composers, making up about half of the members of the
Composer’s Union, whose total membership fluctuated around 40 during
those years, expressed themselves only minimally in the musical life of their
time (or else were too young to have made an impact) and the works they
created during this period have not left a lasting impression.
OVERVIEW OF MUSICAL GENRES. Two historical circumstances
decisively influenced the music created by composers during the post-war
years: the existing conservatism in Latvian music, virtually untouched be-
fore the war by 20th century modernism, and ideological pressure, namely
the requirement to make music an instrument of political communication.
This pressure was most keenly felt in genres using text, yet the restric-
tions imposed on expression and musical language also severely affected
both symphonic music and also instrumental chamber music. De-
velopment in the musical theatre genres was impeded by inappropriate
demands on librettos. Vocal-orchestral genres – cantatas and oratorios
– were viewed as convenient propaganda genres and that inevitably led to
their stagnation. Choral music found itself in a similar situation and few
lasting works were created. There was very little development in the folk
Summary: Music in Latvia during the Post-War Decade 429
song arrangement genre because traditional Latvian folklore was not re-
garded as capable of ensuring the Sovietized version of national folklore,
but so-called Soviet folklore was a fiction. Solo songs were marginalized
because lyrical works were rejected in principle. And lastly, the prescribed
aesthetic norms did not allow composers creating music for theatre per-
formances to produce works that expressed psychological subtexts and
the music did no more than fulfil an illustrative or mood-creating role.
MUSIC CRITICISM, RESEARCH, FOLKLORIC STUDIES. Af-
ter 1946 the situation in music criticism became even more difficult than
in the first post-war years because it had to continually take into account
and comply with each culture-manipulating decree issued by the Commu-
nist Party’s top officials. In their expressions of agreement with the 1948
decrees against formalism issued both by the USSR and Latvian SSR offi-
cials, music critics were even excessively zealous. The unfounded censure
of Latvian composers on the grounds of formalism was not, unfortunately,
later retracted and rebuked in the Latvian press, as was done in the pub-
lication PSRS tautu mūzikas vēsture [The History of Music of the Peoples
of the USSR] issued in 1973.
During this period the most prominent critic was still Nilss Gr̄ınfelds,
not only because of his numerous publications, his erudition and wide intel-
lectual scope, but also because of his ideologically didactic stand. Arv̄ıds
Darkēvics also wrote extensively on ideological issues in music, yet his
view was a narrower one. The critiques of Valerijs Zosts stood out with
their pragmatism and concentration on the most important features in
music, without digressions into ideological issues. Jēkabs Vı̄tolin, š did
not succumb to the general atmosphere of condemning criticism, but main-
tained a positive view of the prospects of Latvian music, using uplifting,
ecstatic language. From the autumn of 1946 he also worked in the Folklore
Institute of the Latvian SSR Academy of Sciences and often gave public
lectures. Lija Krasinska and Pjotrs (Pēteris) Pečerskis were also ac-
tive in this publicistic genre and very skilful in their mode of expression.
At the end of the 1940s and the beginning of the 1950s the first graduates
of the Conservatory’s Musicology Department also began to express them-
selves in criticism, the first of these being Ol, ‘gerts Grāv̄ıtis and Silvija
Stumbre.
Research in music during this period was concentrated in the Conser-
vatory’s Department of History and Theory: several first-class music text-
books were published and the issue of a history of Latvian music was
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planned. Folk song research also took place in the Conservatory. Emilis
Melngailis worked in this field until 1954, Jēkabs Graubin, š – until his ar-
rest in 1950, and Maksis Goldins, after completing supplementary studies
at the Moscow Conservatory, until 1948. Nevertheless, it was the Folklore
Institute of the Academy of Sciences that became the leading institution
in the area of folkloric research. As from 1947 it organized expeditions
in rural Latvia for the collection of folklore, involving also Conservatory
students in this work.
PUBLISHING. GRAMOPHONE RECORDS. AUXILLIARY
SERVICES. The work of the Sheet Music and Music Literature Edito-
rial Office of the Latvian State Publishing House was extended in 1948
with the employment of additional music editors. In 1949 several dozen
solo songs and instrumental works of Alfrēds Kalnin, š were published. The
issue of volumes containing folkloric material that Emilis Melngailis had
gathered throughout his life was in some ways a publishing masterpiece,
particularly three magnificent, large-format, clothbound volumes of folk
songs Latviešu mūzikas folkloras materiāli [Latvian Folk Music Material],
issued 1951–1953. Sheet music for the everyday requirements of choirs,
Latvian translations of Russian vocal classics and several books were also
published.
In 1949 the R̄ıga Gramophone Record Factory Bellaccord Electro was in-
corporated into the USSR Radio system. It was an important manufacturer
of gramophone records not only in Latvia but also in the Baltic region and
even the entire USSR, reaching a circulation of one million a year. Every
year Bellaccord Electro made over a hundred different recordings of Latvian
music. Nevertheless, the proportion of Soviet songs continually increased
at the expense of Latvian folk music recordings, and entertainment music
gradually constituted an increasingly large share of the production.
In time specialized shops in R̄ıga and also book shops in other towns be-
gan to sell sheet music and gradually also gramophone records. The State
Central Sheet Music Library extended its services. In 1948 the company
Muzprokat, responsible for musical instrument hiring, repairs and manufac-
ture, was expanded to form a manufacturing complex. In 1953 it began the
serial production of the Cabinet Grand piano Rı̄ga, while work on plans to
manufacture the Grand piano Latvija began in 1952. This complex grad-
ually developed into the Musical Instrument Factory of R̄ıga (formed in
1959), which produced a wide range of instruments.
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CENSORSHIP. REPRESSIONS. Political censorship of every form
of communication became particularly severe after the 1948 decrees against
formalism in music. The Arts Board only permitted the performance or
staging of works that had been included in authorized lists – consequently
it was no longer a case of certain works being forbidden, but that only
those permitted could be performed. The destruction of pre-war newspa-
pers and periodicals continued. As mentioned earlier, as a result of cen-
sorship in Latvia, by 1952 around 12 million books had been confiscated
from libraries and shops and had been destroyed, as well as around 750 000
periodicals, newspapers and copies of other publications. The purge was
initiated by the USSR Chief Administration for Literary and Publishing
Affairs in Moscow (often referred to as Glavlit) within the Department
of Agitation and Propaganda under the Communist Party’s Central Com-
mittee. Withholding information was a special form of censorship. On
occasions when one of the two Latvian central newspapers that were avail-
able outside the Soviet Union printed material criticizing some negative
aspect of everyday life, acting on instructions given by an official autho-
rized by the USSR Council of Ministers, these articles were replaced with
other, uncritical material in the copies to be sent overseas. The suppres-
sion of information also extended to the concealment of historical material
and in Latvia this was even more pronounced than in the central libraries
and museums of the USSR. The ultimate aim of all these censorship ac-
tivities was the development of self-censorship, including its application to
creative work and the performing arts. As a result, there were occasions
when composers themselves destroyed the work they had created.
The simplest form of repression was dismissal from work for political
or ideological reasons. Music education institutions were particularly af-
fected: 130 music teachers in Latvia were dismissed from work in 1950/51
merely on the pretext, that the person “does not leave the impression of
being a politically trustworthy individual”. Officially this was designated
as “cleansing”. There were mass dismissals from the Latvian State Uni-
versity in the 1949/50 academic year: 20.5% of the teaching staff, 17%
of the students and also a large percentage of other people belonging to
the University were discharged. 26 research workers were dismissed from
the Academy of Sciences in the same period. The main targets in these
“cleansing” operations were people orientated towards Western science and
culture, as well as those who were independent in their thinking and did
not submit to dogmatism.
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COLLABORATION. RESISTANCE. Latvian historians point out
that collaboration and resistance were not always mutually exclusive or
completely contradictory actions. In their political strategy people were
often guided not by opportunism or ideological sympathies for the socio-
political model but rather by pragmatic considerations and patriotism, act-
ing in the way they felt was appropriate in the specific situation.
There were, however, some individuals, though not many, within the Lat-
vian society and among its musicians too, who did have ideological sympa-
thies towards the Soviet regime – the social and national justice promised
by Marxism did attract a few. The collaboration that stemmed from this,
according to the views of authoritative historians, could only be said to
be collaborationism when those concerned were opposed to their own state
and its national status. In Latvian music this occurred when remarks ap-
pearing in critiques or reports were derogative to Latvia’s statehood and
idealized Latvia as part of the USSR. The political strategy of the majority
of musicians was, however, simpler or indeterminate and was confined to
demonstrating the required loyalty as inconspicuously as possible. Even
though loyalty always meant collaboration, in these cases it would be more
appropriate to designate it as “submission” or “conformism”. The Soviet
way of life often lead to the development of two persons seemingly existing
in one individual – one of these lived a life that conformed to what was
required in the society, while the other retained different personal values
not expressed in society.
Resistance to the regime was considerably influenced by the ideological
dogmatism and rigidity characteristic of the Latvian Communist Party’s
top officials, which seemed to instil in people the idea of Stalinism as a sit-
uation, to which there is no alternative. This atmosphere of inevitability
stifled the will to resist the system, any resistance was relatively weak and
open opposition was quite a rare phenomenon among those prominent in
the arts. During this period there was one striking exception among Lat-
vian musicians – composer Jēkabs Graubin, š. Even after his arrest, as the
interrogation records testify, he confronted the Soviet secret police inter-
rogators with his critical views on the establishment in Latvia of imported
Soviet socialism.
In mentioning the specific reasons for the absence of strong resistance, we
must also take into account the most elementary and yet often the main one
– fear. There were certainly many reasons for this fear in the conditions of
internal terrorism that existed within the Soviet Union. As USSR laws were
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in force in Latvia, each person who had previously written or popularized
a Latvian patriotic song could be accused of anti-Soviet propaganda. It
is easy to understand that this situation encouraged the idea of seeking
rehabilitation, by writing or performing some song that was flattering to
the new regime.
The ruling regime fought against everything that could remind people
of a national alternative to the Soviet state, not only regarding the fu-
ture but also in connection with the past. Sanctions were imposed against
philatelists because the old stamps bore witness to history. Collectors of
gramophone records were also under threat. The singing of songs tradi-
tionally popular in the community was considered by the regime as a sign
of disloyalty. The regime’s dislike of these songs, in which there was noth-
ing political, even caused these songs to become an embodiment of passive
resistance.
The musical life of Latvia was not completely devoid of any reaction to
Sovietization. The Communist Party’s officials in R̄ıga considered it nec-
essary to report to Moscow about anti-Soviet activities in music schools:
that anti-Soviet leaflets were being distributed, that students sometimes at-
tached the national symbols of the annexed Latvian state to their clothes
and secretly sang the former national anthem. In this regard music schools
were not an exception – such reactions were present in others schools too
and, of course, in all these cases it was the teachers who were considered
guilty. From 1947 to 1949, on the pretext of improving the teaching pro-
fession, 822 teachers suffered politically motivated dismissals from work.
After the death of Stalin the secretary of the Latvian Communist Party’s
Central Committee reported to Moscow on the existence of high school
underground groups in Latvian towns, adding that part of the popula-
tion supported the nationalistic underground. Historian Ilga Apine points
out that the central, most important issue of the opposition movement in
Latvia was the national question and that this issue united all Latvians
in opposition. The resistance shown by young people was, of course, non-
violent and similar thoughts and feelings of disloyalty to the regime were
typical of the overwhelming majority of Latvians. There was, however,
violent and armed resistance by partisans in Latvia’s forests and this con-
tinued until 1953.
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AFTERWORD. In conclusion, we can ask: what did music in Latvia,
shattered by two occupations, the war, reoccupation and the mass exodus
of its people, gain and what did it lose during the post-war decade.
This period led to a beneficial change in Latvia’s music education sys-
tem, which adopted the three-step education model practiced in the Soviet
Union, though very little was done to adapt it to the specific circumstances
existing in Latvia. A side effect was, however, that this united education
system resulted in a loss of methodological diversity.
Music education determined how successful music performers would
be. The generation of musicians that raised the standard of performance
in the following years received their highest education during this post-war
decade. However, as the Russian school in its Soviet variant predominated
in this sphere, emphasis was given to the performer’s task of propaganda
and addressing the masses, with a loss of attention to the inner world of
the individual.
The development of choirs, even though organizationally rather cen-
tralized and subject to restrictions, nevertheless promoted the gradual
movement of the strongest choirs towards independence. They became
aware of their collective power, later turning into unregistered choral soci-
eties that had a powerful influence on society and in certain circumstances
became an element opposing the regime’s ideological power. The activities
of two professional choirs, the Radio Choir and the Philharmonic Choir,
were particularly significant: they developed distinctive qualities that over
the next decades gradually allowed Latvian choirs to become part of Eu-
rope’s choral community elite.
The renewal of the national song festivals restored in many a feeling of
the festival’s historical legacy. In the great majority of singers the contrast
between the national classics and Soviet songs in these festivals gradually
heightened the disparity they felt between genuine emotions and formal, in-
sincere displays. Later the disparity between the two became incompatible
and reached a critical point that in the struggle for the renewal of Latvia’s
independence turned choirs into an impressive and disciplined dissident
force.
It was musical creativity that suffered the heaviest losses in the post-
war decades. Equating musical creativity with political communication
not only degraded it but the extravagant payment for songs agreeable to
the regime essentially prostituted some composers. The persecution of
musical works expressing the emotional world of the individual, i.e. lyrical
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works, led to a great loss, because composers were denied the possibility of
expressing the heartfelt emotional experiences of the majority of people at
that time.
A devastating loss for creative work was the impasse into which the issue
of musical innovation was driven. Acquaintance with the innovative writing
of the most outstanding USSR composers did initially activate the necessity
for Latvian music to follow the innovative ideas and forms of contemporary
music. However, the 1948 Communist Party’s campaign against formalism
forcefully closed the door to innovation and demanded retrospective styles
of music. Very few composers managed to overcome the difficulties and
delays instigated by the regime and continue their creative writing in the
way they had begun.
The effect of totalitarianism on music tends to be a comprehensive one
and does not depend on which composer submits less to the ideological
dictate and which conforms more. However, if the composition is pro-
fessionally created and enhanced by good taste, then outside influences
cannot obliterate its deepest symbolizing value; it is inherent and remains
latent in the composition, and it is not possible to determine how it may
be reinterpreted in the future. Therefore it is not possible to divide all
the music accumulated during those years into black and white categories.
This music includes a string of compositions, such as Ādolfs Skulte’s ballet
Br̄ıv̄ıbas sakta, the symphonies of Jānis Ivanovs and the children’s songs
of Arv̄ıds Žilinskis, that have not disappeared from musical life even in
the 21st century or have positively influenced the development of Latvian
music. Yet the near or distant future may also make others relevant.
Therefore the post-war decade should not be regarded as an empty period
with respect to the creation of Latvian music. This decade corresponds to
just one section of our journey, even if a particularly difficult one. The time
came when it ended and another began – with new circumstances, tasks
and challenges.
Translated by Laima Asja Bērzin, a
Jiří Sehnal, Adam Michna of Otradovice – Composer.
Perspectives on seventeenth-century sacred music in
Czech lands. Transl. by Judith Fiehler. Olomouc,
Palacký University 2016, 236 S. DOI 10.55607/
ff.16.24449869. ISBN 978-80-244-4986-9. Summary
Adam Michna z Otradovic (Adam Michna of Otradovice, 1600–1676) was
the most important figure of Bohemian music history of the mid-17th cen-
tury. He lived in the time of the deep political and ecclesiastical changes,
an aftermath, in the Bohemian Lands, of the 1620 White Mountain Battle.
The events of the Thirty Years’ War have influenced the whole of the early
17th century; nevertheless, music development did not stop. The forcible
re-Catholicisation, instigated by the Habsburgs aided in the arrival of new
music trends from Italy to Bohemia.
The repertoire performed during that time in the Bohemian Lands is
known from the lists of music belonging mainly to church institutions; the
music itself has not survived. Up to the 1630s, the old style of writing
prevailed here, represented by the late 16th and early 17th century com-
posers, especially those who were close to the Emperor Rudolf II’s court
band. A special type of repertoire is present here: the sacred music of
the Bohemian Protestants, performed by school choirs and the so-called
literary brotherhoods. The first works in this new style were written by
the composers in the services of Cardinal František Dietrichstein (d. 1636)
and members of his family in Moravia. The most important of them was
the Franciscan Minorite monk Giovanni Battista Alouisi, who died in 1664
in Brno. In Bohemia, Italian culture was supported mainly by the Prague
Archbishop and Cardinal Arnošt Vojtěch Harrach (1598–1667). His travel
notes offer a rather realistic view of the music life of Bohemia and Moravia
between 1640 and 1660.
AdamMichna was probably born in 1600 in Jindřichův Hradec (Neuhaus,
South Bohemia) as a son of the burgrave of the local stately home. Between
1611–1613, and 1615–1617 he studied at the local Jesuit college. During
the years of the anti-Habsburg revolt of the Bohemian Estates, between
1618 and 1620, he lived in his town of birth; his later whereabouts remain
unknown. It is possible that after 1620 he continued his studies, receiving
his music education somewhere else than in Jindřichův Hradec, with the
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financial support of his lord, Count Vilém Slavata. From 1628 up to his
death he was the organist of the Jindřichův Hradec parish church. In 1634
he married Zuzana Cimrmon, from a wine-trading family; himself, he also
started trading in wine, consequently becoming very rich. It was obviously
his wealth which enabled him to self-publish his own compositions. In
the 1660, he was even able to lend his lord large sums of money; the
interest was higher than his organist’s salary. He was a member of two
church brotherhoods and also of a literary brotherhood which organised,
in Jindřichův Hradec, performances of sacred music written not only to
Latin, but also Czech texts. Michna’s wife Zuzana died in 1671. In that
same year, the composer married Terezie Kateřina Epenauer, also from a
wine-trading family. In 1670 he gave 1000 guldens towards the clothing of
three musicians from the St Wenceslas Jesuit Seminary whose duty was to
help music making in the parish church, and he also left 1000 guldens to
the same church in his last will. In the autumn of 1675 he suddenly became
seriously ill and one year later he died. Michna was the only 17th century
Bohemian composer to have most of his works published. In addition to
vocal compositions to Latin texts with instrumental accompaniment, he
also wrote sacred hymns to his own Czech texts, which belong to the sum
of the best Czech Baroque poetry.
Michna’s first opus, the Obsequium Marianum (Vienna 1642) was his
first and only work dedicated to Count Vilém Slavata. The preface sug-
gests indirectly that the composer saw Slavata as his benefactor. The work
consists of sixteen compositions to the texts dedicated to Our Lady, includ-
ing one Mass and one Litaniae Lauretanae, for five to thirteen vocal and
instrumental parts, in concertante style. The instruments (trombones and
strings) were used here also in the individual sonatas. The Dixit Dominus
psalm is set here as a variation upon a ten bar ostinato motive. Out of
a total of nine parts, only three have been found up to now; therefore, it
is neither possible to reconstruct the score of the work nor to judge the
whole in an objective way. However, it seems that the composer wished to
present here various compositional techniques he had learned.
Česká mariánská muzika (Czech Music to honour Our Lady, Prague
1647) consists of sixty-four sacred songs to the Czech texts, most of them
concerning Virgin Mary, in a homophonic four to five part setting. The
work is dedicated to Cardinal Harrach. The dedication is undersigned
by Prague’s St Wenceslas Seminary, attached to the Clementinum Jesuit
College. Originally, Michna intended this work to be used by the literary
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brotherhood choirs as well as by the small town school choirs. With regard
to style, this work differs strongly from the Obsequium Marianum. Its
main attraction is the beautiful, lyrical, largely still modal melodies and
harmonies. Michna’s hymns differ from the earlier Czech sacred hymns by
their strict alternating of accented and unaccented beats in a regular time,
and by the frequent usage of hemiolas in the cadences. Of interest are here
the songs in which the odd and even meters alternate three to four times.
Here anacrusis is discussed in detail as something unusual for Czech music,
but which very often appears in Michna’s hymns. Michna’s harmony and
his ways of part writing, which still follow the old style of compositional
rules, are also described.
Officium Vespertinum (Prague 1648) consists of fourteen Psalms, two
Magnificat, one Virgin Mary antiphon and a Litaniae Lauretanae. Michna
composed this work after the Battle at Jankov, Central Bohemia (1645),
where the Austrian Emperor’s army was crushingly defeated by the Swedish
army; he dedicated it to the town council of České Budějovice (Budweis),
South Bohemia. All compositions are written for a solo voice, frequently
soprano, and a four-part choir with basso continuo accompaniment. The
solo part has a concertante character, using rhetoric figures copiously. The
choir is more passive, and most of all homophonic. It seems that this
compositional method was quite characteristic for Michna. A similar treat-
ment of the Psalms occurs only by Pietro Verdina (c. 1600–1643). All the
compositions, included into the Officium, are very careful in their attempt
to express the text, and are a model example of usage of musical rhetoric
figures. In several compositions, the Psalm form is united by the repeating
of the motive or a choral refrain. The miscellany concludes by a set of in-
teresting falsi bordoni in eight church modes, for a solo voice and four-part
chorus, accompanied by basso continuo and trombones ad libitum. These
pieces show that in Michna’s time, this way of performing the psalms was
popular.
Loutna česká (Bohemian Lute, Prague 1643) is a collection of sacred
hymns to Czech texts for one to two sopranos accompanied by basso con-
tinuo and two to three string instruments which play the ritornellos be-
tween the individual stanzas. Michna dedicated his Loutna česká to the
town council of Prague’s Old Town. Loutna česká was intended for per-
formances in the homes of the bourgeoisie. It deals with a sacred bond
as a mystic parallel to marriage. Recently it has been discovered that the
texts of the first two songs are Czech poetic translations of texts taken
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from Epithalamium Marianum oder Tafel Music (München 1638), written
by the German Jesuit Johann Khuen. The other song texts are all by
Michna himself. All the music, however, is Michna’s own; its melodic, har-
monic, rhythmic and harmonic style corresponds with the Česká mariánská
muzika hymns.
Sacra et Litaniae (Prague 1654) is the most extensive collection of Mich-
na’s sacred vocal music written to Latin texts, and accompanied by instru-
ments. It consists of five Masses, one Requiem, one Litaniae de Sanctis-
simo Nomine Jesu, one Litaniae Lauretanae, and one Te Deum. Michna
dedicated it as a half-centenary birthday present to a friend of his youth,
Nikolaus Reiter of Hornberg, from 1644 the High Administrator of the Olo-
mouc episcopal estates. The collection is intended for four to six vocal
parts, two violins, three violas, three trombones and basso continuo. The
instruments are also used in the opening and inserted sinfonias. The Bene-
dictus of all Masses is short; it can be guessed that it was sung together
with Sanctus, not only after transubstantiation. The Agnus is also very
short. It is in two parts, because the second Agnus is not repeated. The
style of the individual compositions differs considerably. Polyphony is used
predominantly in the first Mass and in the Requiem. The second Mass is
composed as a parody; it is based on the 15th century Christmas hymn
„Již Slunce z hvězdy vyšlo“ (The Sun already has emerged from the Star),
the melody of which is used at the beginning as well as inside the individ-
ual mass movements. The mass structure is based on alternating the solo
and choral, mainly homophonic, passages in the same way as in the „Of-
ficium vespertinum“ psalms. The structures of Masses nos. 3, 4 and 5 are
composed in the same way. The whole of the Mass no. 3 is based on an eight-
bar harmonically rich ostinato bass motive, which is repeated fifty times
throughout the Mass. In the Credo movements of all Masses, Michna uses
rhetoric figures. In Crucifixus he sometimes employs expressive chromatic
harmonies, supported by third-based chords without a common tone. In
Mass no. 3, Crucifixus is marked Tremulo, most possibly meaning vibrato.
Of all the compositions included in this collection, the best is the Requiem.
It alternates solo and choral passages, simple polyphony and homophony.
The expressive, balanced mournful quality of this composition gives the
impression of the composer having a personal relation to the dead person.
Hypothetically it could be believed that the Requiem might have been
written for the 1652 Vilém Slavata’s funeral. Both Litanies are composed
in the usual way – they alternate solo and choral passages, and use short
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imitations. The invocations are sung by the soloists, the answers by the
choir. Te Deum is polychoral, with one choir consisting of soloists and the
other one of ripieno singers. Sacra et Litaniae document Michna’s broad
knowledge of the sacred music compositional techniques.
Svatoroční muzika (The Saints’ Days Music, Prague 1661) is a collection
of one hundred and eighteen sacred hymns, to the texts concerning saints,
to be used during the whole of the ecclesiastical year. It is written for a four
part choir, in the same way as the Česká mariánská muzika. It was again
dedicated by Michna to the town council of Prague’s Old Town. Regarding
its music, the Svatoroční muzika is rather close to Česká mariánská muzika.
There are, however, some new features too, such as the three-four time,
used here by Michna for the first time. Even if some of its motives are
already well known, Svatoroční muzika also contains a number of musical
jewels.
The songs from all three of Michna’s hymn collections were gradually
transferred into the Czech sacred hymnals for the common people. The au-
thor of the most popular Catholic songbook, Václav Matěj Šteyer (first edi-
tion Prague 1683) used one hundred and forty-two of Michna’s songs. They
were treated in the same way by the other hymn book publishers. Some
of the hymns were arranged according to the period’s taste. There were
small rhythmical and larger melodic changes because the later time had no
interest in old meters and modality. Modal melodies were transferred into
major or minor tonalities. In the 19th century, Michna’s hymns enjoyed
their revival in the St Wenceslas hymn book (Prague 1863–1864), influ-
enced by the ecclesiastical reforms of the period. Even more recently, ten
of Michna’s hymns were included in the Kancionál českých a moravských
diecézí (The Bohemian and Moravian Dioceses Hymn Book, Prague 1994).
Of interest is the fact that the German inhabitants of the Bohemian Lands
did not adopt any of Michna’s hymns, while the most popular hymn of
the Česká mariánská muzika, „Chtíc, aby spal“ (She wished him to sleep),
became popular in Slovakia and even in Hungary.
From the compositions in manuscript, only three have survived. The first
of them, Missa sancti Wenceslai, was written around 1670. In 1670 or later
it was copied in Olomouc by the head of the Bishop’s Kroměříž (Kremsier)
band Pavel Vejvanovský (d. 1693), perhaps from to the composer’s original
score. There could have been two motives for copying. The first is the fact
that the Olomouc diocese Cathedral was consecrated to St Wenceslas. The
second might have been the fact that the Pope proclaimed St Wenceslas
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Day an obligatory feast, to be celebrated by the whole Church from 1670.
It is also possible that the Mass might have been ordered for the Olomouc
Chapter by Michna’s aforementioned friend, Nikolaus Reiter of Hornberg.
The St Wenceslas Mass is more modern in its style than the Sacra et
Litaniae Masses – a testament to the fact that Michna followed music
development and adapted to it. The most conspicuous additions here are
two concertante trumpets, which Michna had never before used in his work.
He obviously knew that the Olomouc Bishop had excellent trumpeters. The
Kyrie of the Mass is monumental, based on imitations of a short motive,
also used in the Agnus. All the elements, typical for the third fourth of the
17th century sacred vocal music with instrumental accompaniment can be
found here. The second composition in manuscript is the sixteen vocal and
instrumental partMagnificat. It is an arrangement, made around the 1680s
by an unknown Wroclaw (Breslau) musician. Michna’s original version
was twelve part. The surviving arrangement was extended into sixteen
parts, and, in contrast with the original, the even verses were omitted; it
seems that in Wroclaw, Magnificat was to be performed alternatim: odd
verses with instruments, even verses by voices only. The whole concept is
polychoral, composed in the same way as the above-mentioned Te Deum.
One piece of a curious character is the Missa Michniana, included in the
Franciscan codex from Dačice. It is a typical Franciscan Mass, based on
a single, repeated melody. In contrast with the other Franciscan Masses,
Michna’s Mass melody is written in unmeasured choral notation. Michna’s
probably-published Cantiones Sacrae, mentioned by the 18th century music
encyclopedias and listed by the old music inventories, have not as yet been
found.
With the exception of Pavel Vejvanovský, Adam Michna was the most
important Bohemian 17th century composer. With regard to their compo-
sitional style, his works still belong to the early 17th century, while Vej-
vanovský’s compositions are written in the spirit of the late 17th century.
While Vejvanovský was a self-taught composer, Michna received in his
youth a thorough music education, including, perhaps, also knowledge of
composition. While Vejvanovský’s works were intended for the episcopal
court and church, Michna’s compositions were aimed at the town churches
and corresponded with their needs. These differences show most of all in
the instrumentation. From Vejvanovsky’s compositional output, his instru-
mental works are the most important, while the importance of Michna’s
artistic legacy lies in his sacred music. Michna was a genius of writing
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melodies, something which shows above all in his Czech sacred hymns.
This is why his hymns written to Czech texts should be seen as artistically
more important than his compositions to Latin texts.
Marijana Kokanović Marković (Novi Sad / Serbien)
Short Music Biography of Bosnia and Herzegovina
(1878–1918) / Concert recordings (October 24, 2014);
Academy of Music in Sarajevo, Sarajevo, 2014; Maja
Av́ckar Zlatarević, piano; Concert organizer and
editor Dr. Lana Paćuka
Die CD Kratka muzička biografija Bosne i Hercegovine (1878–1918) [dt.: Ei-
ne kurze musikalische Biografie von Bosnien und Herzegowina] entstand
dank der Forschungsarbeiten der jungen bosnisch-herzegowinischen Musik-
wissenschaftlerin Lana Paćuka, Dozentin an der Musikakademie in Saraje-
vo.1 Die Kompositionen auf dieser CD wurden dem Publikum in Sarajevo
erstmals in der Interpretation der Pianistin Maja Ačkar Zlatarević prä-
sentiert,2 und zwar auf einem Konzert im Rahmen des 9. Internationalen
Symposiums Music in Society (23.–26.10.2014, Sarajevo), welches thema-
tisch dem 100-jährigen Gedenken an den Ausbruch des Ersten Weltkriegs
gewidmet war.
In der hervorragenden Interpretation der Pianistin Maja Ačkar Zlatare-
vić werden auf der CD zwölf Nummern von Salonmusik für Klavier von
folgenden Komponisten präsentiert: Milena Mrazović-Preindlsberger (3),
Aleksandar Bosiljevac (4), Julius Fučik (2), František Matějovski (1), Juli-
us Gyula Major (1) und Ljubomir Bajac (1).3 Der gewählte Zeitrahmen von
1Lana Paćuka absolvierte ihre Grundausbildung sowie das Magister- und Doktorats-
studium an der Abteilung für Musikwissenschaften und Ethnomusikologie der Musik-
akademie in Sarajevo; ihre derzeitige Forschung ist in erster Linie auf das Musikleben
in Bosnien und Herzegowina ausgerichtet, vorwiegend in Sarajevo während der Zeit
österreichisch-ungarischer Verwaltung (1878–1918). Sie ist Hauptherausgeberin der
Zeitschrift Muzika.
2Maja Ačkar Zlatarević legte ihr Diplom und ihren Magister an der Abteilung für
Klavier der Musikakademie in Sarajevo ab. An der Königlichen Musikakademie in
Stockholm absolvierte sie das Masterstudium an der Abteilung für Barockmusik (Cem-
balo). Sie hatte Auftritte in Bosnien und Herzegowina, Slowenien, Kroatien, Serbien,
Griechenland, Deutschland, Italien, Schweden, Türkei und Ägypten. Sie ist als außer-
ordentliche Professorin für Klavier an der Musikakademie in Sarajevo angestellt.
3Die Notenausgaben der angeführten Komponisten sammelte Lana Paćuka während
ihrer Archivforschungen in Sarajevo (Historisches Archiv), Wien (Österreichisches
Staatsarchiv, Österreichische Nationalbibliothek, Wienbibliothek im Rathaus), Bu-
444 Marijana Kokanović Marković
1878 bis 1918 bezieht sich auf jene Epoche, in der Bosnien und Herzegowi-
na unter österreichisch-ungarischer Verwaltung stand. Auf diese Zeitspan-
ne hat Lana Paćuka den Fokus ihres musikwissenschaftlichen Interesses ge-
legt. Das Hauptziel zahlreicher eingewanderter Musiker, die in Bosnien und
Herzegowina ein neues Zuhause und ein neues künstlerisches Wirkungsfeld
gefunden haben, bestand darin, Grundlagen für das Musikleben zu legen
bzw. es zu modernisieren. Bereits die Auswahl der Komponisten auf dieser
CD spiegelt die nationale Vielfalt in der Donaumonarchie wieder: Kroati-
en (Milena Mrazović-Preindlsberger und Aleksandar Bosiljevac), Tschechi-
en (Julius Fučik und František Matějovský) sowie Ungarn (Julias Gyula
Major). Der einzige in Bosnien und Herzegowina geborene Komponist ist
Ljubomir Bajac. Somit sind die musikalischen Realisierungen der genann-
ten Komponisten sozusagen eine musikalische Ansichtskarte von Sarajevo
unter Österreich-Ungarn, was auch die Titel sowie der Inhalt der Kompo-
sitionen bezeugen.
Zu Beginn der CD-Aufnahmen stehen aus gutem Grund die Komposi-
tionen von Milena Mrazović-Preindlsberger (Bjelovar, 1863 – Wien, 1927),
die zuerst in Banja Luka und später in Sarajevo (1879–1919) gelebt hat.
Sie war die erste weibliche Herausgeberin im bosnisch-herzegowinischen
Journalismus sowie Inhaberin und Chefredakteurin der Zeitung Bosnische
Post (1889–1896) und trat zudem als Pianistin beim ersten Konzert von
Kunstmusik in Bosnien und Herzegowina am 31. Mai 1881 in Banja Lu-
ka auf. Lana Paćuka betont, dass ihre Salonkompositionen für Klavier die
frühesten bis heute bekannten Beispiele kompositorischen Schaffens aus
Bosnien und Herzegowina sind. Die von ihr stammenden Kompositionen
auf dieser CD beweisen bereits durch ihre Titel, in welchem Umfeld sich
die Komponistin bewegte und wirkte: Württemberg-Marsch op. 10 (kompo-
niert zwischen 1879 und 1882, gewidmet Herzog Wilhelm von Württem-
berg, dem Militärkommandanten und Vorsteher der Nationalregierung in
Sarajevo), Osmanische Mazurka (1882) op. 11 und Bosnia-Polka Française
(1882). Aleksandar (Šandor) Bosiljevac (Karlovac, 1860 – Hvar, 1918) ab-
solvierte sein Orgelstudium in Prag und wurde 1891 zum Musiklehrer an
der Lehrerbildungsanstalt in Sarajevo ernannt, an der er bis 1900 tätig war.
Er komponierte Salonmusik, die von bosnisch-herzegowinischer Volksmusik
inspiriert war. Auf dieser CD ist er mit der höchsten Anzahl an Werken
dapest (Széchenyi National Library), Zagreb (National- und Universitätsbibliothek)
und Belgrad (Archiv des Musikwissenschaftlichen Instituts SANU).
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vertreten, welche typische Salontitel tragen: La serenade, op. 42; Izbor gos-
pođa [dt.: Damenwahl] op. 47; Iz prijateljstva [dt.: Aus Freundschaft] op. 48
(1895); Jedna noć na istoku – Fantastični istočni ples [Eine Nacht im Orient
– ein fantastischer orientalischer Tanz] op. 53 (1896), gewidmet dem dama-
ligen Bürgermeister von Sarajevo Mehmed Kapetanović Ljubušak. Julius
Fučik (Prag, 1872 – Berlin, 1916) absolvierte seine Violin- und Fagottaus-
bildung am Konservatorium in Prag und studierte später Komposition und
Orchestrierung bei Antonín Dvořák. Als Kapellmeister des Militärorches-
ters des Prager 86. Regiments wirkte er von 1897 bis 1900 in Sarajevo. In
dieser Zeit komponierte er mehrere Gelegenheitskompositionen für Klavier
und Orchester, für welche er sich von seinem Wirkungsumfeld inspirieren
ließ, wie etwa folgende beide Klavierminiaturen: Sarajevo-Marsch op. 66
und Herzegovinian Marsch op. 235. Ein weiterer tschechischer Komponist
auf dieser CD ist František Matĕjovský (Nehanice, 1781 – Sarajevo, 1938).
Er absolvierte das Konservatorium in Prag und wirkte ab 1900 als Dirigent
des kroatischen Gesangvereins Nada in Banja Luka, wo er auch privaten
Musikunterricht erteilte und 1902 die offizielle Genehmigung zur Eröffnung
einer Musikschule erhielt. Im Mai 1905 kam er nach Sarajevo, wo er als
Chorleiter des serbischen Kirchengesangvereins Sloga wirkte und ebenso
eine Musikschule eröffnete, die von 1908 bis 1918 in Betrieb war. Neben
seinem reichhaltigen Wirken als Pädagoge und Dirigent war er auch als
Komponist aktiv. Auf der CD wird er mit seinem Plevna-Marsch für Kla-
vier präsentiert, der dem osmanischen Militärkommandanten Osman Nuri
Paši gewidmet ist, welcher sich in den türkisch-russischen Kriegen 1877
Verdienste erworben hat. In seinem Werk kann man „klare Wiederspiege-
lungen der orientalischen Musiktradition heraushören“. Julius Gyula Major
(Košice, 1859 – Budapest, 1925) ist ein ungarischer Pianist und Komponist,
der seine Musikausbildung an der Musikakademie in Budapest erhielt. Er
weilte von 1909 bis 1913 in Bosnien und Herzegowina, angezogen von des-
sen reicher Musiktradition, und in dieser Zeit entstanden seine Werke, die
von bosnisch-herzegowinischer Folklore inspiriert waren, wie etwa seine Kla-
vierkomposition Bosnische Rhapsodie op. 71. Auch wenn diese Komposition
ursprünglich für Chor und Klavier geschrieben wurde, erfreute sich auch die
Version für Solo-Klavier großer Beliebtheit. Das Werk wurde dem Männer-
gesangverein in Sarajevo gewidmet. Ljubomir Bajac (Mostar, 1890 – Sara-
jevo, 1951) ging nach seiner ersten Musikausbildung in Sarajevo nach Wien,
wo er sich zunächst am Konservatorium der Gesellschaft der Musikfreunde
weiterbildete (Schuljahr 1910/11) und dann in Budapest, wo er an der Mu-
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sikakademie Komposition studierte (1911–1913). Von 1914 bis 1932 wirkte
er in Sarajevo als Dirigent des Serbisch-orthodoxen Kirchengesangvereins
Sloga, und in der Zwischenkriegszeit entfaltete er sein künstlerisches und
pädagogisches Wirken weiter. Die letzte Aufnahme auf dieser CD-Ausga-
be ist ausgerechnet Bajacs Komposition mit dem symbolischen Titel Pale
nade [dt.: Geschwundene Hoffnungen], die er 1914 in Sarajevo komponierte.
Das zweisprachige Programmheft zur CD (in bosnisch und englisch) wur-
de von Lana Paćuka zusammengestellt. Es beinhaltet Angaben über die
Komponisten der Salonwerke sowie eine kurze Beschreibung der aufgenom-
menen Werke. Dank der Forschungsarbeiten von Lana Paćuka und dem
Engagement Maja Ačkar Zlatarevićs hinsichtlich der Interpretation wird
die Aufmerksamkeit der Öffentlichkeit auf vergessene Namen aus der Mu-
sikgeschichte Bosnien-Herzegowinas gelenkt. Es bleibt zu hoffen, dass diese
wertvolle gemeinsame Unternehmung weitergeführt wird und daraus neue
CD-Ausgaben entstehen werden, die möglicherweise auch einhergehen mit
der Drucklegung von Alben mit Salonmusik repräsentativer Beispiele aus
der musikalischen Vergangenheit Bosniens und Herzegowinas.
Marijana Kokanović Marković (Novi Sad / Serbien)
Melita Milin, Ljubica Marić. Komponovanje kao
graditeljski čin [Das Komponieren als gestalterischer
Akt], Musikwissenschaftliches Institut der Serbischen
Akademie der Wissenschaften, Belgrad 2018,
ISBN 978-86-7025-496-1, 479 Seiten
Die Publikation Ljubica Marić. Komponovanje kao graditeljski čin [dt.: Das
Komponieren als gestalterischer Akt] der Autorin Dr. Melita Milin1 ist die
erste Monografie, welche dieser herausragenden serbischen Komponistin ge-
widmet ist. Sie entstand als Ergebnis mehrjähriger Forschungen, mit wel-
chen die Autorin bereits während ihrer Studienzeit begann.2 Neben dem
Vorwort und der Einleitung setzt sich die Monografie aus zwei komplexen
Teilen zusammen, wovon der erste und umfangreichere Teil (über die „Le-
benszeit von Ljubica Marić: Das Bedürfnis nach dem gestalterischen Akt“,
S. 19–257) der Rekonstruktion der Biografie der Komponistin gewidmet ist
mit einem detaillierten Einblick in ihr kompositorisches Schaffen, während
Milin im zweiten Teil („Kreuzungen“, S. 259–323) in vier separaten kurzen
1Melita Milin ist wissenschaftliche Beraterin am Musikwissenschaftlichen Institut der
Serbischen Akademie der Wissenschaften (SANU). Im Fokus ihrer musikwissenschaft-
lichen Arbeit steht die serbische Musik des 20. Jahrhunderts im Kontext der musi-
kalischen Entwicklungen im Europa derselben Periode. Besondere Aufmerksamkeit
widmete sie der Erforschung des Schaffens der Komponistin Ljubica Marić, der serbi-
schen Musik in der Zwischenkriegszeit und deren Kontextualisierung im Hinblick auf
die damals herrschenden Ideologien (nationale und politische) und verknüpfte diese
mit weltweit angewendeten ästhetischen Programmen und Praktiken. Sie arbeitete
an internationalen Projekten mit, u. a. auch an Projekten zur Erforschung von Korre-
spondenzen von Musikern (2001–2003) sowie bei Musica migrans I (2007–2008) unter
der Leitung von Prof. Dr. Helmut Loos (Universität Leipzig). Sie ist Mitbegründe-
rin der Zeitschrift Muzikologija, die vom Musikwissenschaftlichen Institut der Akade-
mie der Wissenschaften (SANU) herausgegeben wird, und war deren Chefredakteurin
(2001–2005). Zudem war sie Vizepräsidentin der Musikwissenschaftlichen Gesellschaft
Serbiens (2006–2012), Direktorin des Musikwissenschaftlichen Instituts der Akademie
der Wissenschaften (SANU, 2010–2017) und Leiterin des dortigen Hauptprojekts.
2Melita Milin widmete bereits ihre Diplomarbeit dem Schaffen von Ljubica Marić und
verfasste zahlreiche Studien und Artikel über unterschiedliche Aspekte ihres komposi-
torischen Schaffens. Sie leistete 2009 auch einen wesentlichen Beitrag zum 100-jährigen
Geburtsjubiläum der Komponistin, das unter der Schirmherrschaft der UNESCO
stand.
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Abschnitten das Augenmerk auf einige der wesentlichen Aspekte im Opus
der Komponistin Ljubica Marić (1909–1996) lenkt.
Der Untertitel „Das Komponieren als gestalterischer Akt“ wurde inspi-
riert von einer Aussage Marićs, die ihr Leben als „Bedürfnis nach dem
gestalterischen Akt“ bezeichnet hat. Milin hebt hervor, dass „der Gedan-
ke über das musikalische Gestalten die kompositorische Herangehensweise
von Ljubica Marić wesentlich charakterisiert“ (S. 9). Die Hinterlassenschaft
von Marić wird im Archiv der Serbischen Akademie der Wissenschaften
(SANU) und im Archiv des Musikwissenschaftlichen Instituts der Serbi-
schen Akademie der Wissenschaften (SANU) aufbewahrt, was es Milin er-
möglicht hat, durch den Einblick in das wertvolle Schaffen von Marić deren
Biografie nachzukonstruieren und zu vervollständigen und somit indirekt
auch ihre kompositorische Arbeit zu beleuchten, was sie als den Haupt-
grund für das Verfassen der Monografie angibt.3
In der Monografie über Ljubica Marić hatte die Autorin – wie sie auch
selbst anmerkt – die Absicht, das Leben und Werk der Komponistin aufs
engste miteinander in Verbindung zu bringen. Gerade deshalb ist das Buch
im Grunde so konzipiert, dass die Narration über die Ereignisse, die für das
kompositorische Reifen von Marić wichtig waren (familiäre Umgebung und
Kontakte mit ihr nahe stehenden Personen, Ausbildung und Aufführung
ihrer Werke) einer chronologischen Ordnung folgen. Besonders kostbar in
dieser Konzeption ist die Einbeziehung sorgfältiger analytischer Darstellun-
gen der Werke von Marić an entsprechenden Stellen, um dadurch – wie die
Autorin betont – die „äußere Biografie“ mit der „inneren“ (kompositori-
schen Tätigkeit) verbinden zu können. Das Leben und Wirken von Ljubica
Marić betrachtet die Autorin der Monografie anhand fünf Schaffensperi-
oden sowie im Kontext des serbischen/jugoslawischen und internationalen
musikalischen Schaffens.
In den ersten Kapiteln geht Melita Milin der Herkunft der Familie der
Komponistin Marić nach, indem sie detailliert die Kindheit und frühe Ju-
gend beschreibt sowie ihre ersten musikalischen Schritte in der Musikschule
3Die Autorin erhielt Einblick in die Dossiers der wissenschaftlichen Mitarbeiter der
Serbischen Akademie der Wissenschaften (SANU) und in die Unterlagen der Profes-
soren der Fakultät der musikalischen Künste in Belgrad. Ihre Forschungen umfassen
auch Material, das im Archiv Serbiens und im Archiv Jugoslawiens aufbewahrt wird.
Melita Milin nimmt in der Monografie zudem auf Aussagen Ljubica Marićs Bezug, die
aus dem Gedächtnis niedergeschrieben wurden oder aus Aufzeichnungen ihrer Zeitge-
nossen stammen.
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in Belgrad beleuchtet. Ihre Kindheitsjahre sind durch schwere Ereignisse ge-
kennzeichnet: der Verlust ihres Vaters in den letzten Kämpfen des zweiten
Balkankrieges und sogleich darauf der Tod dreier Onkel im Ersten Welt-
krieg, sodann ihre Krankheit im Alter von zwölf Jahren, aufgrund dessen
ihre Mutter sie von der Schule abmeldete. Es wurde ihr jedoch ermöglicht,
in unregelmäßigen Abständen die Musikschule zu besuchen. Ihr Lehrer für
Komposition war Josip Štolcer Slavenski (1896–1955), der zu jener Zeit in-
ternationalen Ruhm erlangt und seiner jungen Schülerin Ausblicke auf die
Moderne eröffnet hatte. Trotz ihrer Art Isolierung konnte sich Marić unge-
stört dem Violinspiel und Komponieren widmen. Parallel zur Aufzeichnung
der Biografie der Komponisten verweist die Autorin auch auf die Werke, die
sie in jener Zeit komponiert hatte. Dabei gibt sie neben einer analytischen
Beurteilung alle relevanten Daten an, die zum Verstehen der Kompositio-
nen dienen. Aus der frühesten Schaffensperiode von Marić sind zwei Werke
erhalten: das Chorwerk Tuga za đevojkom [dt.: Trauer um ein Mädchen,
1928] auf einen volkstümlichen Text und die Sonata Fantasia für Violinso-
lo (1928/29), mit welchem sie das Diplom an der Musikhochschule ablegte.
In diesen Werken sind Qualitäten ihres späteren kompositorischen Stils
angedeutet: in der Chorkomposition das Interesse für die Volksmusik als
Inspiration und im Werk für Violine der „ausgesprochen melodisch-rhyth-
mische Einfallsreichtum, der eine kontinuierliche Fortführung der musikali-
schen Gedanken ermöglicht, mit betont freier und spontaner Entwicklung“
(S. 12).
In separaten Kapiteln beschreibt Melita Milin die Studienjahre der Kom-
ponistin am Staatlichen Musikkonservatorium in Prag (1929–32) in den
Klassen von Josef Suk und Alois Hába sowie das Jahr, das sie in Berlin
verbracht hatte (1932–1933), als entscheidende Zeit, die „das Schicksal der
Komponistin bestimmt haben“. In dieser Periode erlebte sie beachtliche
Erfolge bei Musikveranstaltungen für zeitgenössische Musik in Amsterdam
(ISCM-Festival, Juni 1933) und Straßburg (Hermann-Scherchen-Kurs, Juli–
August 1933). Marić fühlte sich in dieser Zeitepoche von anderer Musik als
von jener Suks angezogen: „an erster Stelle expressionistisch, frei atonal,
verbunden mit Athematik (aber ohne dogmatischem Ansatz), während ihr
der Neoklassizismus und die Zwölftontechnik nicht nahe standen“ (S. 12).
Marić studierte in der Konservatoriumsklasse von Hába für Vierteltonmu-
sik in den Jahren 1936/37, nachdem sie ein Jahr zuvor in Berlin verbracht
hatte, wo sie sich auf die Inskription für das Dirigierstudium vorbereitet
hatte. Milin nimmt an, dass Hábas Einstellungen der jungen Komponistin
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wegen ihrer Radikalität imponiert haben mögen: in ihrer Atonalität und
der Ablehnung jeglicher thematischer Wiederholung bzw. Variation.
Von den Werken, die Marić in Prag komponiert hat, sind nur zwei er-
halten: Das Duvački kvintet [dt.: Bläserquintett, 1931] und die Muzika za
orkestar [dt.: Musik für Orchester, 1932], während das Gudački kvartet
[dt.: Streichquartett, 1930–1931], welches erfolgreich erstmals am Konserva-
torium aufgeführt wurde, nicht erhalten ist. ImDuvački kvintet verweist Mi-
lin auf den eindeutigen Einfluss Arnold Schönbergs und Paul Hindemiths,
und zwar vorwiegend „hinsichtlich der Harmonie, Linearität, expressionis-
tischen Komprimiertheit des Ausdrucks“ (S. 56). Die Muzika za orkestar,
ihre letzte Komposition, die in der Klasse bei Professor Suk entstanden
und zugleich ihre Diplomarbeit ist, stellt das bis dahin komplexeste Werk
der jungen Komponistin dar, in welchem ein Schritt weiter in Richtung
Athematik gesetzt wurde. Ihre Viertelton-Kompositionen aus dieser Zeit
sind nicht erhalten. Zu den erwähnten Werken kann man auch die Skice
[dt. Skizze] für Klavier (1944) hinzufügen. Milin kommt zu dem Schluss,
dass alle von Marić erhaltenen Werke, welche vor Ende des Zweiten Welt-
kriegs komponiert wurden, ihrer ersten Schaffensperiode angehören, die
man als Avantgarde-Periode bezeichnen könnte, als sie unter dem Einfluss
von Schönberg, Hindemith und Hába stand. Nach den Jahren in Berlin,
Zagreb und dann erneut in Prag kehrte sie 1938 nach Belgrad zurück.
Die zweite Schaffensperiode (1945–1951) ist gekennzeichnet durch das
Ende des Zweiten Weltkriegs sowie den Beschluss von Richtlinien über die
neue sozialistische Musik. Ljubica Marić suchte in dieser Periode Inspira-
tion in der Tradition und entfernte sich von früheren avantgardistischen
Postulaten. Als erfolgreichstes Werk aus dieser Zeit führt Melita Milin Tri
preludijuma i etida [dt.: Drei Präludien und Etüde für Klavier, 1945] so-
wie die Sonatina für Violine und Klavier (1948) an. Während in ersterem
noch Verbindungen zu ihrer früheren Schaffensperiode auffallen, so ist die
zweite Komposition ein hervorragendes Beispiel für die zu jener Zeit „ak-
zeptablen Werke“, vorwiegend kommunikativ und basierend auf Elementen
der Volksmusik, wofür sie auch den Staatspreis erhielt.
Nach Ende des Zweiten Weltkriegs war Marić in der Komponistenver-
einigung Serbiens aktiv und komponierte Werke im Geist der neuen Zeit,
auch wenn dies nicht immer Gelegenheitskompositionen waren. Es ist nicht
bekannt, was sie dazu veranlasste, sich 1950 zurückziehen und die komposi-
torische Tätigkeit bis 1956 zu unterbrechen. 1956 entstand die Kantate für
gemischten Chor und Orchester mit dem Titel Pesme prostora [dt.: Gesän-
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ge des Raumes], inspiriert von Epitaphen auf den als „Stećak“ bezeichne-
ten mittelalterlichen Grabmälern, die in der Region des heutigen Bosnien
und Herzegowina, Montenegro, Serbien und Kroatien zu finden sind. Die
Komponistin wies darauf hin, dass sie in diesem Werk versuchte, „eine Ver-
bindung zu schaffen zwischen der Zeitströmung, in der der Mensch lebt,
und dem außerzeitlichen Phänomen, in das alles eintaucht“ (S. 139). Die-
ses Werk, das völlig außerhalb des Rahmens der soziorealistischen Vorgaben
stand, gilt auch als eine der bedeutendsten Realisierungen der serbischen
Musik überhaupt. Anlässlich seines Besuchs 1964 in Belgrad sagte Dmitri
Schostakowitsch über die Kantate Pesme prostora: „Das gesamte Arsenal
an moderner Musik verwendete sie für ein großes Ziel. Sie spricht in einer
klaren, überzeugenden Sprache aus der Tiefe der Seele.“ (S. 207.)
Melita Milin bezeichnet die Entstehung der Kantate Pesme prostora: als
Beginn der dritten Schaffensperiode (1956–1967) von Marić, deren Ende die
Autorin mit der Entstehung des „gesprochenen Oratoriums“ Slovo svetlosti
[dt.: Lied an das Licht, 1967] ansetzt. Während dieser Schaffensphase war
Marić als Komponistin sehr produktiv. Für das Sinfonieorchester kompo-
nierte sie die Passacaglia (1957), in welcher sie das Erbe der Balkanregion
(archaischer Volksgesang im Thema) mit der europäischen musikalischen
Tradition (barocke Technik und Form, Ausdrucksmittel des 20. Jahrhun-
derts) verband. Einen besonderen Platz in ihrem Schaffen nimmt der Kom-
positionszyklus Muzika oktoiha [dt.: Die Musik des Oktoechos] ein, der ur-
sprünglich so konzipiert war, dass für jedes einzelne Werk bzw. jeden Satz
eine Tonart des Osmoglasnik [dt.: Oktoechos]4 verwendet werde: Oktoiha I
für Orchester (1958), Vizantijski koncert [dt.: Byzantinisches Konzert für
4Osmoglasje [Oktoechos] ist die Bezeichnung für ein Musiksystem, innerhalb dessen
sich die byzantinische Kirchenmusik und dadurch auch die Kirchenmusik der slawi-
schen Völker entwickelt hat. In der byzantinischen Musiktheorie und -praxis besteht
das Acht-Modus-System aus vier authentischen und vier plagalen Modi („Echos“).
Da jeder Gesang in der byzantinischen Musiktradition einem der acht Modi angehört,
gibt es auch eine eigene Sammlung der Gesänge: den Osmoglasnik oder Oktoih. Die-
ser enthält Gesänge für die Sonntagsliturgien, die der Auferstehung Christi gewidmet
sind. Alle Gesänge im Osmoglasnik sind nach den acht Kirchentonarten (Modi) einge-
teilt. Stevan Stojanović Mokranjac veröffentlichte 1908 sein Buch mit Aufzeichnungen
von Gesängen aus dem Osmoglasnik. Siehe Danica Petrović, Osmoglasnik u muzičkoj
tradiciji Južnih Slovena [dt.: Der „Osmoglasnik“ in der Musiktradition der Südsla-
wen], Musikwissenschaftliches Institut der Serbischen Akademie der Wissenschaften
(SANU), Belgrad 1982.
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Klavier und Orchester, 1959],5 und zwei weitere Werke, die Oktoiha 3 6
bilden sollten: die Kammer-Kantate Prag sna [dt.: Die Schwelle des Trau-
mes, 1961] für Vokalsolisten und Kammerorchester und das Ostinato super
thema octoicha für Klavier, Harfe und Streichquintett (1963). Der Zyklus
blieb unvollendet, da die Komponistin den letzten Teil des Zyklus Simfo-
nija oktoiha nicht fertiggestellt hat. Bei der detaillierten Betrachtung der
genannten Werke hebt Milin hervor, dass Marić den Osmoglasnik bereits
vor dem Zweiten Weltkrieg entdeckt hatte, es in der Nachkriegszeit aber
nicht ratsam war, sich dieser Quelle zuzuwenden. Auf der anderen Seite
zeigte sich in den frühen Fünfzigerjahren in Serbien und Jugoslawien eine
stärkere Offenheit der Gesellschaft gegenüber Themen aus der mittelalter-
lichen Vergangenheit, und bei Marić reifte in dieser Zeit eine Neigung zur
Barockmusik heran sowie zur Musik von Igor Strawinsky und Béla Bartók.
All dies führte zur Herausbildung eines eigenen Stils, in welchem sie eine
gelungene Synthese unterschiedlicher Einflüsse realisierte.
Der Tod ihrer Mutter (1964) nahm Marić sehr mit, und in den dar-
auf folgenden Jahren komponierte sie nicht oder hat möglicherweise die
Kompositionen, die in jener Zeit entstanden sind, vernichtet. Erhalten sind
Magnetofon-Aufnahmen, auf welchen sie ihre Musikimprovisationen und
-rezitationen aus jener Zeit aufnahm, und sie widmete sich besonders dem
Verfassen von kurzen poetischen Formen, dem Zeichnen und Erstellen von
Collagen. Milin hebt hervor, dass Marić in der Zeitspanne zwischen 1967
und 1983 nur die Miniatur Song for the Flute (1976) für die britische Flö-
tistin Anna Pope schrieb, bzw. es sind Partituren anderer Werke, die sie
eventuell schuf, nicht erhalten. Auch wenn diese Zeitperiode von einem
Rückzug in das Privatleben gekennzeichnet ist, wandte sich Marić in die-
sen Jahren einem umfangreicheren radiofonischen Werk zu mit dem Titel
Muzika zvuka [dt.: Musik des Klangs, 1968–1975], das sie jedoch niemals
realisiert hat. Milin kommt zu dem Schluss, dass es eindeutige Elemente
gibt, die diese Periode als vierte Schaffensperiode bezeichnen lassen.
Anfang der achtziger Jahre widmete sich Marić wieder dem Komponie-
ren, ermutigt durch das Wissen, dass ihre früher komponierten Werke in
Konzertsälen lebendig sind, und auch beauftragt seitens von Interpreten,
dass sie für sie ein Werk schreiben möge. Die Uraufführung der Kompo-
5Zunächst geplant als Oktoih 2.
6Die Komponistin nahm später Abstand von solchen Bezeichnungen, vermutlich im
Bewusstsein, dass es ihr nicht gelingen wird, den Zyklus zu vollenden (Milin: S. 154).
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sition Invokacija für Kontrabass und Klavier [dt.: Die Invokation, 1983]
markiert laut Milin den Beginn der fünften und letzten Schaffensperiode
(1983–1996), in welcher mehrere wertvolle Realisierungen für unterschiedli-
che kammermusikalische Besetzung entstanden, die stilistisch aus der drit-
ten Periode herrühren, jedoch mit abgänderter Bearbeitung der Gesänge
aus dem Osmoglasnik, den sie diskret aber dennoch offensichtlich verwen-
det. In dieser Periode komponierte sie auch eine Rezitativ-Kantate für Mez-
zosopran und Klavier Iz tmine pojanje [dt.: Aus der Dunkelheit Gesang,
1984], Monodia Octoicha für Solo-Violoncello (1984) und die Asymptote für
Violine und Streichorchester (1986). Das kompositorische Schaffen von Ma-
rić runden vier kürzere kammermusikalische Werke ab: Čudesni miligram
[dt.: Wundervolles Milligramm], Archaia für Streichtrio (1992), Archaia II
für Bläsertrio (1993) und Torzo [Torso] für Klaviertrio (1996). Die ange-
führten späteren Werke sind in der schweren Zeit des Jugoslawien-Krieges
entstanden und stehen für „raffinierte introspektive musikalische Aussagen“
(S. 240).
Im zweiten Teil des Buches mit dem Titel Ukrštanja [dt.: Kreuzungen]
führt die Autorin in eigenen kurzen Kapiteln kontrapunktisch die „Haupt-
themen“ an, welche sie als entscheidend in der Darstellung des komplexen
Komponistenporträts von Marić erachtet: die Haltung der Komponistin ge-
genüber Serbien und Byzanz als geistliche Heimat, der Osmoglasnik sowie
die Philosophie über die Zeit in der Musik, und anstatt eines Schlusswortes
im letzten Kapitel erforscht sie die „fluiden Grenzen des Modernismus“ in
ihrer Musik.
Im Anhang am Ende des Buches sind neben einer Auflistung der Werke
von Ljubica Marić und einer Bibliografie von Artikeln über sie auch eine
Auswahl an Archivdokumenten angefügt sowie einige repräsentative Arbei-
ten der Komponistin im Bereich der Poesie und bildenden Kunst. Wertvoll
sind auch die beigefügten Notenbeispiele (insgesamt 33), Fotos sowie ei-
ne Chronologie der wesentlichen Ereignisse im Leben von Marić. Das Buch
beinhaltet auch ein Namensregister, eine Biografie der Autorin Melita Milin
auf serbisch und englisch sowie eine Zusammenfassung in englischer Spra-
che. Die Titel der Kompositionen sowie das Jahr von deren Entstehung
wurden vom Furore Verlag aus Kassel übernommen, der ausschließlicher
Herausgeber der Werke von Ljubica Marić war.
Die Monografie von Melita Milin gilt als die erste umfangreiche Studie
über Ljubica Marić und ist eine unverzichtbare Stütze für alle zukünftigen
Forschungen und Deutungen über das Leben und Schaffen dieser Kompo-
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nistin, die in ihren Werken laut der Autorin der Monografie „eine gelungene
Evokation alter Zeiten bewirkt hat unter der Verwendung modernistischer
Ausdrucksformen, die in ihrer Art mit einigen Werken der großen Kompo-
nisten des 20. Jahrhunderts (Igor Strawinsky und Béla Bartók) korrespon-
dieren“. Melita Milin geht zurecht davon aus, dass das Schaffen von Ljubica
Marić in Zukunft auch auf internationaler Ebene mehr Aufmerksamkeit er-
fahren wird.
Klaus-Peter Koch (Bergisch Gladbach /Deutschland)
Eva Szórádová, Bratislavskí hudobní nástrojári
[Bratislavaer Musikinstrumentenbauer],
Nitra (Slowakei) 2019, ISBN 978-80-558-1378-3
Der reichhaltige Musikinstrumentenbau in Pressburg (slowak. Bratislava)
wird jüngst von Eva Szórádová in einer umfassenden Publikation minu-
tiös dargestellt. Rund 350 Instrumentenbauer – Orgel- und Klavierbauer,
Saiten- und Blasinstrumentenbauer – werden hierin erfasst, angefangen
mit dem ersten namentlich überlieferten Orgelmacher Nicolaus de Zechen
(nachweisbar 1466–1515) und endend in den 1990er Jahren. Unter den Per-
sonen finden sich 23 Damen.
Die slowakischsprachige Publikation gliedert sich in einen Textteil (dar-
in eine Geschichte des Musikinstrumentenbaus in Bratislava) und einen
lexikalischen Teil. Die Personenartikel beinhalten eine Biografie, Hinwei-
se auf hergestellte Instrumente einschließlich ihren Standorten, weiterhin
Primär- und Sekundärquellen und Literatur. Interessant dabei ist, dass
oft auf Lehrer-Schüler-Verhältnisse eingegangen wird. Abgeschlossen wird
die Veröffentlichung mit einer Auflistung der Sammlungen und Museen, in
denen sich Bratislavaer Instrumente heute befinden, einem Quellen- und
einem Literaturverzeichnis, einem Namens- und Ortsregister sowie einem
englischsprachigen Summary.
Ermittelt wurden Instrumentenbauer aus Bratislava selbst wie auch sol-
che aus Böhmen und Mähren, Polen, Ungarn, Österreich, weiterhin aus
Süd-, West- und Mitteldeutschland, aus Preußen, Dänemark, Italien, Kroa-
tien, Siebenbürgen und dem Banat, die sich in Bratislava niederließen bzw.
hier tätig wurden. Orgelbauer wie Carl Klöckner aus Bratislava errichteten
Orgeln nicht nur in der Slowakei, sondern auch in Ungarn und Österreich.
Klavierinstrumente des aus Mitteldeutschland stammenden Carl (Wilhelm)
Schmidt sen. (1794–1872), der seit 1823 in Bratislava wirkte, befinden sich
außer in Bratislava heute in Eisenstadt, Salzburg, Wien, Prag, Budapest
bis nach Salamanca und Tokyo. Mehrfach lassen sich Instrumentenbauer-
familien nachweisen, unter ihnen die Instrumentenbauerfamilie Schöllnast,
die sich, aus Városlőd /West-Ungarn kommend, vor 1799 in Bratislava nie-
derließ. Sie hatte eine große Bedeutung, nicht zuletzt wegen zahlreicher
Instrumenten-Neuerfindungen. Zu den durch sie erzeugten Instrumenten
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gehörte die Blockflöte čakan in Spazierstock-Form, die Flöte furoja, das
Kontrafagott tritonikon, vor allem aber rüsteten die Schöllnasts Militärka-
pellen mit Blech- und Holzblasinstrumenten aus. Noch 1882 existierte die
Werkstatt in der Stadt.
So findet sich heute eine große Zahl von Musikinstrumenten von Bratisla-
vaer Instrumentenmachern nicht nur in verschiedenen europäischen Samm-
lungen, sondern hin bis nach Japan und in die USA. Mit der Publikation
wird eine große Lücke in der ostmitteleuropäischen Instrumentenbau-Ge-
schichte geschlossen.


